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Vorwort. 


Dieses Buch ist nicht für Lehrer und Wissenschaftler ge- 
schrieben, sondern als praktischer Ratgeber für Publikum und 
Sänger gedacht. Deshalb sind auch die im Anhang“) gebrachten 
theoretischen Erläuterungen nötig, um dem Leser das Verständnis 
für einzelne Abschnitte zu sichern. Abgesehen von diesen wenigen 
theoretischen Beiträgen ist das Buch durchwegs populär gehalten 
und ein Kunterbunt, in dem so ziemlich alles behandelt wird, was 
Personen, die irgendwie am Gesang interessiert sind, wissen 
sollten. 

Auch sonst hat dieses Buch keine Ähnlichkeit mit den zahl- 
losen guten und schlechten Werken der Gesangsliteratur. Es soll 
nicht wieder einmal die einzig richtige Methode zur Erlangung 
des idealen Tones geschildert werden. Denn eine solche gibt es 
nicht. Auch hat noch nie jemand durch ein Buch allein singen 
gelernt, womit gegen den sachlichen Wert all dieser Bücher nichts 
gesagt werden soll. Dem wissenden und ausübenden Sänger oder 
Lehrer bieten sogar die schlechten Werke und Methoden An- 
regung und wertvolle Bereicherung seines Könnens. Denn keine 
Methode ist so unsinnig, daß nicht ein Körnchen Gutes in ihr 
sei. Dieses zu finden und seinem Schatz an Wissen und Erfahrung 
einzuverleiben, ist Sache des vorurteilslosen Lehrers und 
Sängers. 

Mein kleines Werk aber ist für die vielen irregeleiteten 
Gesangsschüler und ihre unglücklichen Angehörigen geschrieben. 
Nicht graue Theorie, sondern lebendige Wahrheit sollen sie er- 
fahren, wenn ich mich dadurch auch in manche Gefahr begebe. 


*) Es empfiehlt sich, den Anhang sowohl vor wie während der 
Lektüre dieses Buches aufmerksam zu lesen. 


Die sogenannten maßgebenden Kreise mußte ich kritisch 
beleuchten, sie werden mir Anmafßung vorwerfen, besten Falles 
mich mit schweigender Verachtung strafen. Andere werden mein 
Werk unkollegial nennen. Doch nenne ich Kollege nur den, der 
sich in diesem Buche nicht unangenehm getroffen fühlt, sondern 
mich versteht. Wichtiger als der Kastengeist ist mir, jenen Hilf- 
losen den üblichen Leidensweg abzukürzen, der selten einem 
Sänger erspart bleibt. 


Also lüften wir die Schleier. 


Ort der Handlung: Jede sogenannte Musikstadt. 


Sängerdämmerung. 


Denn der Götter Ende 
dämmert nun auf: 


Opern- und Konzertkrise in deutschen Ländern, angeblich 
zu wenig Interesse beim Publikum, Konkurrenz von Radio und 
Tonfilm, Geldknappheit — kurz, jeder kennt die Schlagworte, 
welche diese Krise erklären sollen. Und doch ist der Grund so 
einfach: 


Es wird schlecht gesungen. 


Die Menge ist der Surrogate für Gesang überdrüssig, ohne 
es zu wissen. Ich halte diese Surrogate für eine Nachkriegs- 
erscheinung. Unser Kunstgesang stammt aus Italien, welches, wie 
kein anderes Land, durch Klima, Sprache, musikalische Tradition 
und Temperament seiner Bewohner für Gesang geschaffen war. 
Der italienische Opernsänger hatte auch bis zum Kriege Welt- 
geltung. Ich nehme an, daß während des Krieges durch den 
gestörten Kontakt Italiens mit den deutschen Ländern diese nun 
auf dem Gesangsgebiet in verstärktem Maße eigene Wege gingen, 
leider aber schlechte. Das Ei wollte klüger sein als die Henne. 
Auch mit dem Zauberlehrling ließe sich ein Vergleich ziehen. 
Man begann mit der menschlichen Stimme zu experimentieren. 
Die verschiedenartigsten Methoden schossen wie Pilze aus dem 
Boden. Der deutsche Kunstgesang wird die Geister, die er rief, 
nicht mehr los. Einst war der Sänger begnadet und kostbares 
Einzelwesen, andere wurden zum Beispiel in Italien nicht für 
Berufszwecke ausgebildet. In den letzten zwei Jahrzehnten hat 
man sich hier leider von diesem guten Vorurteil befreit. Die zahl- 
reichen Opernhäuser brauchten zahlreiches Personal. Es haben 
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sich die großen Talente aber sicher nicht im gleichen Maße ver- 
mehrt, so wie ja auch nicht täglich ein Beethoven geboren wird. 
Nun mußte man eben die Mittelmäßigen berufsfähig machen. 
Ihre Stimmen mußten ebenso wie die der geborenen großen Sänger 
für den Operngesang genügend Umfang bekommen und auf der 
Bühne genügend laut sein. (Notabene sind die Opernhäuser groß, 
oft schlecht akustisch, die Bühnen geräumiger als früher, wo die 
Inszenierung keine solche Rolle spielte wie heute, sondern nur der 
Sänger wichtig war.) Ferner ist die moderne Komposition unge- 
sanglich und das Orchester verstärkt worden. Die menschlichen 
Stimmorgane aber sind die gleichen geblieben, man kann sie nicht 
modernisieren und sie bleiben bis ans Ende aller Zeiten ein Blase- 
balg, zwei Stimmlippen, ein Ansatzrohr und ein oberer und unterer 
Resonator. 

Um nun den überall durchdringenden Klang einer echten 
Naturstimme zu ersetzen, mußten falsche Klänge geschaffen 
werden. Talmibühnenschmuck statt echter Steine macht ja im 
Rampenlicht Effekt! Dieses Talmi nun ist die Verkehlung und 
Verknödelung unseres Sängerzeitalters! Und den Mangel an Mate- 
rial nennt man eben — Kultur! Was aber unbewußter Ausweg 
war, um Kunstgesang als Fabriksmassenartikel liefern zu können, 
ist nun Schönheitsideal geworden. Eine Modetorheit: Die 
Stimme mit der Wespentaille. 


Vernunft wird Irrsinn, 
Irrsinn wird Vernunft. 

Jede Kunst muß aber den Zusammenhang mit der Natur 
bewahren. Der italienische Kunstgesang entsprang der Natur eines 
dafür geschaffenen Volkes. Heute wie früher verbindet der ita- 
lienische Sänger Kraft, Weichheit und Beweglichkeit zu einem 
organischen Ganzen, das nun so natürlich wirkt, daß man hierzu- 
lande allen Ernstes von den Italienern sagt, sie haben nur 
Stimmeaberkeine Technik. Denn hier bedeutet Technik 
etwas Sichtbares und Gekünsteltes. Und davon hat 
unser Publikum genug, ohne es selbst zu wissen. Dieses Publikum 
in Oper und Konzert zerfällt in zahllose feindliche Lager punkto 
Geschmack, weil jedes sein eigenes Methödchen liebt. Aber merk- 
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würdig, ein Rest von Ohr ist doch vorhanden. Man frage einmal, 
was die Radiohörer bevorzugen. Die Mehrzahl: Schallplatten! 
Und zwar die international berühmten Sänger, meist Italiener. 
Noch ist Italien von der Verkehlung nicht erfaßt, die Sänger 
stimmgesund und noch im Alter im Besitz ihrer Stimme. Nach 
wie vor werden aus dem unerschöpflichen Stimmenschatz immer 
nur die Prädestinierten ausgebildet. Man wird Sänger, weil man 
als solcher geboren ist und nicht, weil man Methoden verbrei- 
ten soll. 


Noch ist die Oper in Italien Volksgut, die Operntheater 
besucht und keine diesbezügliche Krise. Wird dies so bleiben? 
Wird das weitere Ausland in Zukunft Belkanto oder Knödel 
importieren? Caruso, der oft Zitierte, könnte zum Beispiel heute 
bei uns nicht mehr Karriere machen. Denn er kehlt nicht, knödelt 
nicht, falsettiert und näselt nicht und vor allem, er singt nach 
hiesigen Begriffen nicht leicht! Dieses Unglücksschlagwort für 
natürlich schöne Männerstimmen. Sie gefallen hier nicht. Die 
Frauenstimme wird bei uns nicht so falsch beurteilt und deshalb 
richtiger gebildet. 


Ich beschreibe nun, wie der Sänger singen muß, um hierzu- 
lande zu gefallen. 


Tenor: Mittellage hell und nasal, Höhe offen, aber möglichst 
ohne Kraft, viel Falsett, Tiefe überflüssig. 


Bariton: Tiefe ebenfalls überflüssig, Mittellage dunkel, 
kräftig, wenn auch forciert, Höhe hell und offen, bei Iyrischen 
Stellen Falsett mit Nase bevorzugt, Kraft verpönt. 


Baß: Tiefe schnarrend, Mittellage durch Mundklänge künst- 
lich übertrieben verdunkelt, Höhe heller. 


Koloratur- und Soubrettenstimmen: So dünn 
wie möglich, bei dramatischen Sopranen leichtes Scheppern 


beliebt. 


Alt: Isolierte Männerstimme in der Tiefe, weicher, etwas 
knödliger Mezzoklang in der Mittellage und heller, möglichst 
nicht dazu passender Sopranklang in der Höhe. 


Trotzdem werden die Frauenstimmen bei uns in vielen 
Fällen gut ausgebildet, was auch unser Export an solchen nach 
dem Auslande beweist, der größer ist, als der italienische. Kon-. 
kurrenzlos aber bleibt bis jetzt die italienische Schule, was 
Koloratursängerinnen, Tenöre und Baritone betrifft. In Bässen 
dagegen führen die Slawen. Singt der Sänger aber nach dem 
hiesigen Geschmack, dann wird er nicht international, sein Ziel 
also begrenzt. Noch ein Leid hat er zu tragen: das Publikum! 
Es fühlt sich immer berufen, dem Sänger seine Meinung aufzu- 
drängen, was ihm beim Instrumentalisten nie einfiele. Da lobe ich 
wieder das italienische Publikum, das die Leistung nicht zer- 
pflückt, sondern rast, wenn es den Gesang schön findet und pfeift, 
wenn er schlecht ist. Hier applaudiertt man immer — und 
schimpft nachher. Dadurch weiß der gute Sänger nie, ob der 
Beifall echt ist und der schlechte erfährt nie, daß er schlecht 
singt. Und diese ganzen verwirrten Verhältnisse, in denen der 
Sänger hierzulande arbeitet, nenne ich 


Des Sängers Fluch. 


Ich weiß, welches Wagnis ich unternahm, gegen den Ge- 
schmack einer Epoche zu schreiben. Ich riskiere aber noch dazu, 
für größenwahnsinnig gehalten zu werden, wenn ich diese Ein- 
leitung mit folgender Fabel beschließRe: 

Zu einem Weisen kam ein Mann, der wegen einer wichtigen 
Entscheidung, die er treffen sollte, bereits 100 Leute befragt 
hatte. 99 waren dafür — nur einer dagegen. Da sprach der 
Weise: „Tue, was dir der eine sagte, denn es ist anzunehmen, 
daß unter 100 Leuten 99 Esel und ein Weiser sind und nicht 
99 Weise und ein Esel.“ 
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I. Das Vorbild. 


Jeder Gesangsschüler will, bewußt oder unbewußt, ein großer 
Sänger werden. Er will einen berühmten Repräsentanten seiner 
eigenen Stimmgattung erreichen, womöglich überflügeln. Die 
eigene Stimme erscheint dem Gesangsschüler fast immer schön 
genug für dieses Ziel, er sucht also nur den besten Weg, sie auch 
technisch so zu beherrschen, wie sein Vorbild, das heißt, er 
sucht nach der richtigen Methode. 


Betrachten wir uns daraufhin die international, wohl- 
gemerkt nicht lokal, anerkannten Sänger näher. Können wir 
feststellen, daß sie alle dieselbe Methode verwenden? Ganz und 
gar nicht! Man kann nun einwenden, daß ihre Stimmen eben 
verschieden sind. Und da sind wir schon dort, wo ich sein wollte. 
Gewiß sind jene Stimmen verschieden, deshalb aber auch die 
Art, in der sie behandelt werden. Auf Grund ihres außergewöhn- 
lichen künstlerischen Instinktes haben die großen Sänger die 
ihnen gemäße Technik sich ausgearbeitet, die nun dem indivi- 
duellen Bau ihres Gesangsapparates sowie auch ihrer Persönlich- 
keit entspricht und ihrer Stimme den (jeder Qualitätsstimme an- 
geborenen) charakteristischen Klang erhält. Wie grundverschieden 
voneinander die Technik der wenigen echten Sänger, jede richtig 
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in ihrer Art, ihrer Töne Schönheit verschiedenartig wie die 
Schönheiten der Natur. 

Und der Gegensatz zu solchen Sängern! 

Welcher hörende Besucher eines Schülerkonzertes, das 
eine ganz einseitige Methode demonstriert, kennt nicht die ermü- 
dende Gleichartigkeit der dargebotenen Leistungen. Fabriks-. 
erzeugnisse am laufenden Band, nur durch die Größe voneinander 
sich unterscheidend oder die mehr oder weniger vorgeschrittene 
Beherrschung der jeweiligen Methode. Vergebliche Liebesmüh! 
Führen doch ganz verschiedene Methoden zum gleichen ersehnten 
Ziele. Sie müssen nur richtig gewählt und verwendet werden. 
Immer haben große Sänger sich aus einseitiger Methode befreit. 
Denn vielfältig wie die Natur muß die Kunst sein. Wer vieles 
bringt, wird jedem etwas bringen. 


II. Der reine Ton. 


Gibt es einen Idealton? Kann man Gesetze für seine ganz 
bestimmte Form, Farbe, Klangmischung und Herstellungsart auf- 
stellen? 

Im vorstehenden Kapitel beantwortet die Praxis diese Frage 
mit Nein. Verschiedenartig erzeugte, aber schöne Töne gewinnen 
das Ohr des internationalen Gesangspublikums Es 
herrschen bei diesem Publikum aber bestimmte Klangschönheits- 
begriffe, denen jene Töne entsprechen. Einzufügen ist hier, daß 
das angeblich unmusikalische Amerika seit langem nur das Beste 
akzeptiert, woraus man sehen kann, wie auch das Ohr dieses, 
musikalischer Tradition entbehrenden Publikums für Schönheit 
zu erziehen war. Einfach dadurch, daß Amerika kraft seines 
Reichtums die besten Sänger bezahlen konnte; das Publikum 
hörte nur Gutes, das Ohr wurde verwöhnt und lehnte in der Folge 


Schlechtes ab. 
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Wie kann man nun den schönen und reinen Gesangston 
schildern? In seiner idealsten und reifsten Gestalt muß er nach- 
stehende Eigenschaften besitzen. 

Er hat so viel Größe, daß er dramatischer Akzente fähig ist, 
auch im großen Raum noch wirksam, ruhig, jeder dynamischen 
Arbeit fähig (was bereits drei Methoden“) in sich schließt, Kapi- 
tel 7), beginnend mit dem präzisen weichen Einsatz, in allen 
Vokalen gut klingend, technisch so vollendet, daß er natürlich 
wirkt, weich, ohne den gewissen festen Kern des Körperklanges 
zu entbehren, vibrierend ohne in Tremolo auszuarten, getragen 
von absolut beherrschtem und kaum bemerkbarem Atem, dem 
Hörer sinnlich angenehm, Klang und Farbe unbedingt eigen- 
artig. Denn jede schöne Tonfarbe gefällt, so wie die ganz 
verschiedenen Schönheitstypen des weißen Menschen in der 
ganzen zivilisierten Welt gefallen; diese müssen nur den über-. 
lieferten Schönheitsgesetzen der Antike nahekommen, um aner- 
kannt zu werden. Ebenso haben die Schönheitsgesetze der Gesangs- 
kunst überlieferte klassische Vorbilder! 

Wir wollen jetzt die Fehler schildern, die der ideal reine- 
Ton nie hat. Sie sind wohl allgemein theoretischbekannt, 
aber praktisch nicht immer gehört. 


Heiserkeit: 
Durch Anstrengung, 
durch Erkrankung, wobei die zweite Art oft eine Folge- 
der ersten ist. 

Luftgeräusch (sogenannte wilde Luft): 
Hörbar als Heiserkeit, Nebenton, Verschleierung, Blasen. 
Ursache ist mangelhafte Atemtechnik. 


Starrheit ‘(oder Steifheit): 
Durch Überdruck oder Überstützung beim geschulten. 
Sänger, aber auch in der Naturstimme vorhanden und in 
diesem Falle durch einen angeborenen Fehler des Gesangs- 
apparates verursacht. 


*) Piano der Kopftonmethode, Forte der Brusttonmethode, außer- 
dem den richtigen Schwellton. 
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Schärfe undschriller Klang: 
Fast immer durch Schulung entstanden, in selteneren 
Fällen einen Teil der Naturstimme bildend. 


Plärren: 
Bei Natursängern ein Zeichen angeborenen schlechten 
Geschmacks, ist es dagegen häufig als schlechte Kopie 
einer italienischen offenen Methode zu hören. Am auf- 


fallendsten bei den Vokalen A und AE. 


Schreien: 
Der Sänger hat entweder Überfluß an Stimme und ist sehr 
von dieser begeistert oder umgekehrt will er mehr geben, 
als seine Mittel erlauben. Sowohl beim Natur- wie beim 
Kunstsänger vorhanden. 


Tremolo: 
Ein ins Unschöne gesteigertes Vibrato, hervorgerufen 
durch schlechte Atemtechnik, Überanstrengung der 
Stimmbänder oder Alterserscheinung, abgesehen von 
Aufregung, Nervenleiden oder Erkrankung der Stimm- 
lippen. 


Heulen: 
Meistens aus verdunkelnden Methoden“) herrührend, ist 
es das Produkt falsch verstärkter hohlklingender Kopf- 
töne. 


GepreßterKlang: 

Durch falsche Arbeit der Kehle, durch Druck der ganzen 
Muskulatur des Ansatzrohres**) oder eines Teiles des- 
selben. Dieser Klang ist leichter für den Singenden selbst 
erkennbar (wenn er auf ihn aufmerksam gemacht wird), 
als für den laienhaften Hörer. Letzterer kann 
aber das krampfhafte Spiel der Halsmuskeln sehen 
oder, wenn er motorisch veranlagt ist, auch mitfühlen. 





*),Kan.sVIE 
**) Siehe Theoretische Einführung, Definition der Fachausdrücke. 
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Noch schwerer zu erkennen ist der 


Mundklang 


in seinen verschiedenen Abarten. 


a) Allgemeiner Mundklang: 


Der Hörer hat das Gefühl, der Ton sei gedämpft (das 
berühmte Schlagwort „die Stimme sitzt hinten“), oder 
der Sänger habe Sprechschwierigkeiten. Dieser Klang 
entsteht durch später beschriebene Methoden*), aber auch 
durch das Entzücken am eigenen Ton und das Bestreben, 
ihn deutlich im Munde zu spüren und selbst schön zu 
hören, um ihn, ebenfalls im Munde, fortwährend zu be- 
einflussen. Auch 


b)dergaumigeKlang*) 


hat in vielen Fällen dieselben Ursachen. Als weitere Ur- 
sache ist noch das entweder übermäßige oder zu geringe 
Öffnen des Mundes zu nennen, beides von später ebenfalls 
beschriebenen visuellen Methoden*) verlangt. 

Besser für den Laien hör-, aber nicht erkennbar die 
beiden anderen Abarten des Mundklanges, und zwar 


c) der Zahnklang: 


Die Zähne bilden einen Nebenton, ein fast metallisches 
Geräusch, das sich großer Beliebtheit erfreut. Dieser Klang 
entspringt einer der vielen angeblich auch italienischen 
Methoden, die die Stimme nach vorne bringen soll*). 
Letzter Mundklang, 


d) der Zungenknödel: 

Wenn der Naturstimme eigen, ist er verursacht durch eine 
dicke, schwer bewegliche Zunge, die sich bei der Tongebung 
so stellt, daß sie einen Beiklang bildet oder sich stark 
zurückzieht und direkt oder indirekt auf die Kehle drückt. 
In diesen Fällen sind oft auch Artikulationsschwierig- 
keiten zu beobachten**). 

*) Kap. VII. 

**) Nach Prof. Stern ist Gaumig-Singen ein Grad des Knödelns. 
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Der Zungenknödel wird aber auch durch Methoden ge- 
züchtet, welche die Zunge zum Vorne- oder Flachbleiben 
zwingen, selbst wenn dies der besonderen Bauart des 
betreffenden Stimmapparates nicht entspricht. Durch 
den Druck nach vorne wird ein Gegendruck auf die 
Kehle erzeugt. Die Stellung der Zunge muß eben, wie 
alles andere, auch individuell bleiben dürfen. Wir kennen 
mehrere große Sänger, in deren weitgeöffnetem Munde 
man die höchst unkorrekt aufgestellte Zunge sieht, und 
zwar bei absolut freier Tongebung. 


Nun zu leicht hörbaren Fehlern. 


Das offene Näseln (nicht Nasenresonanz): 


16 


Das ideale Mitschwingen der über dem Munde ge- 
legenen Partien, der sogenannten Maske, ist mit der Zeit 
in Näseln ausgeartet. In seiner krassesten Form an die 
Klangprodukte eines mit Wolfsrachen behafteten Un- 
glücklichen erinnernd, geht es kombiniert und verkleidet 
in Formen über, in denen es nur von wenigen erkannt 
und gehört wird. 


Leider hat ein prominenter Sänger seinerzeit im 
Näseln Schule gemacht. Und doch hat dieser Sänger 
dank seiner herrlichen Stimme nicht wegen seiner 
nasalen Singweise, sondern trotz derselben seine Hörer 
entzückt. Eine kleine aber wichtige Unterscheidung! Die 
Ursache dieses, für schönheitsempfängliche Ohren ab- 
solut häßlichen Nasenklanges liegt entweder in Methoden, 
die ihn erziehen (übrigens wie alle Pseudokünste leicht 
erlernbar), oder in einer Anomalie des weichen Gaumens. 
Wir sehen also, daß ein physischer Defekt zu einem 
Schönheitsbegriff erhoben werden kann. (Dabei kann 
umgekehrt ein lange betriebenes Näseln manchmal zu 
einer leichten Anomalie des weichen Gaumens führen.) 
Aber wie praktisch ist es! Wieviel Stimmlosigkeit verdeckt 
es, wieviel Können täuscht es vor! 


Das verstopfte Näseln: 
Das Singen mit verstopfter Nase beruht neben un- 
zweckmäßiger Formung des Rachens auf Verminderung 
der normalen Nasenresonanz, wobei die allzu starke Kon- 
traktion (Zusammenziehung) des weichen Gaumens eine 
ausschlaggebende Rolle spielt“). 


Nur mehr zwei Hauptfehler wollen wir beleuchten, 
und zwar: 


Knödeln: 

So nennt man eine Tongebung, die den Eindruck er- 
weckt, als sei der Ton durch eine klumpenförmige Masse 
im Kehlraum an seiner freien Entfaltung behindert“). 
Jeder hört den Knödel, wenn er kraß ist, keiner 
hierzulande, wenn er bescheiden auftritt. Manchmal, dann 
meist bei Tenören, einen Teil der Naturstimme bildend, 
entsteht er häufiger erst beim Studium. Ungeeignete 
Übungen veranlassen die Kehle zu übermäßiger, eigen- 
artiger Arbeit und mit der Zeit verleiht der Knödel dem 
Ton scheinbare Sicherheit. Der Sänger hört seinen eigenen 
Ton deutlich (immer ein gefährliches Zeichen), hört 
Schmelz und Metall (beliebte Schlagworte). Keinen ande- 
ren Fehler als eventuell noch den nachstehenden letzten 
hört der Sänger selbst so schwer, wie den Knödel, eine 
bekannte Tatsache! 

Nun zu diesem letzten, der für den lokalen Hörer am 
schwersten erkennbar und deshalb am meisten verbreitet ist. 

DerKehlklangs: 

Ihn bloß zu schildern, ohne ihn demonstrieren zu können, 
ist eine schwere Aufgabe. Man müßte prominente 
Sänger anführen, die ihn in den verschiedenen Kombina- 
tionen besitzen. Nennen wir den Kehlklang einen entfernten 
Verwandten des Knödels. Er läßt den sonst schönsten 'Ton 
nie restlos beglückend wirken. Er ist wie ein störender 


*) Aus den vorläufigen Ergebnissen der Wiener Enquete, Juli 1928, 
zur Feststellung einer Nomenklatur. 
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Bei- oder Nachgeschmack, eine Art Grammophonklang 
neben dem Originalklang. Ihn bewußt zu hören, ist wenigen 
gegeben, ihn unbewußt zu hören und abzulehnen, jedem 
richtig gebildeten Ohr. Rein technisch ist auch er eine 
überflüssige Arbeit der Kehle, aber ebensooft angeboren 
wie angelernt. In seiner beliebtesten Kombination ist er 
mit Näseln zu hören, dem er oft sein Inkognito verdankt. 
Wir wollen ihn also (Juetsch oder Nasenquetsch nennen, 
als verbreitetste Erscheinung einer heutigen lokalen 
Pseudogesangskunst. 


Die Aufzählung der Fehler abschließend, verzichte ich auf 
eine Anleitung zum Beheben derselben, da dies immer nur prak- 
tisch möglich ist. Alle Fehler gleichen unbemerkten Erkrankungen. 
Sie müssen aufgespürt werden, dann erst kann man ihre Art und 
Ursache feststellen, wodurch die Möglichkeit gegeben ist, sie durch 
eine für siepassende Behandlung zu heilen. 

Rekapitulieren wir, so können wir als reinen und deshalb 
idealen Ton jenen bezeichnen, der frei von allen hier aufgezählten 
Fehlern ist und alle eingangs geschilderten Vorzüge besitzt. Im 
reinen Ton ist keine Gesangsfunktion und kein 
Organ des Gesangsapparates einzeln heraus- 
zuhören! Der reine Ton wirkt deshalb gleichsam immateriell. 
Dieser Idealton kann natürlich nur annähernd erreicht werden, 
wie es eben mit allen Idealen ist. 


Daß dieser reine Ton aber so selten bei uns geworden ist, 
kommt daher, daß er nicht gefällt und deshalb nicht verlangt wird. 
Fachleute, also Dirigenten, Kritiker, Instrumentalisten, Begleiter, 
Komponisten, Lehrer, Operndirektoren und Agenten erkennen den 
reinen Ton weder, noch gefällt er ihnen. Nur Einzelgänger unter 
ihnen hören ihn noch. Die anderen vermissen in ihm den Klang 
der Kehle! Eine Ware aber, nach der keine Nachfrage, ver- 
schwindet mit der Zeit vom Markt. 


Deshalb stirbt der reine Ton bei uns aus! 
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Wer ist es, dem neben dem künstlerischen Selbstzweck alles 
Streben des Sängers gilt? 


Ill. Das Publikum. 


Es urteilt immer seinem Vorstellungstypus entsprechend. 

Ist der Hörer rein akustisch eingestellt und sein Ohr nicht 
durch schlechten Gesang ruiniert, wird er das Schöne erkennen, 
bewundern und Minderwertiges ablehnen. 

Ist er visuell veranlagt, muß ihm der Sänger vor allem äußer- 
lich gefallen, er schwärmt mehr für Bühnen als für Konzertsänger 
und unter jenen bevorzugt er den besseren Schauspieler. Es ist 
ihm auch wichtiger, daß der Sänger eine schöne Mundstellung als 
einen reinen Ton habe. 

Der motorisch reagierende Hörer nimmt mehr körperlich an 
der Arbeit des Sängers Anteil, was so weit gehen kann, daß er den 
wertlosen aber leichten Ton, besonders Koloratur, bevorzugt, da- 
gegen eine schwerere Gesangsart, trotz schönem Ton, ablehnt, 
weil er unbewußt zu sehr mitarbeitet, was sein Behagen stört. Bei 
gemischtem (dem häufigsten) Typus des Hörers ergeben sich die 
entsprechenden Kombinationen an Lust- und Unlustgefühlen. Von 
weiterer Bedeutung sind die Gruppen, in die das Publikum durch 
soziale und geistige Verschiedenheit zerfällt. Der heutigen Zeit 
entsprechend ist das zahlreichste 


das selbst singende Publikum. 

Dies zerfällt wieder in zwei Teile; den einen bilden Kollegen 
und Lehrer. Oft von Neid im ersten oder Mitleid im zweiten Falle 
(der Sänger singt nicht nach derselben Methode, die man lehrt) 
beeinflußt, ist beider Urteil nicht objektiv. 

Den anderen Teil dieser Gruppe aber bilden die noch Stu- 
dierenden aller unzähligen Methoden. Eingeschworen auf das 
Steckenpferd seines momentan verehrten Meisters gefällt keinem 
Gesangsschüler jemand, der es anders macht, als es ihm selbst 
eingebläut wird. Sein Ohr hat Scheuklappen, es hört nur mehr 
Methode, aber nicht Schönheit des Tones. Jeder hat wohl Gelegen- 
heit, Schüler, die nicht einmal in einem Lichthof mit Erfolg singen 
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könnten, schöne Leistungen fertiger Sänger mit wenigen Worten 
abtun zu hören, wie zum Beispiel: der singt hinten, er hat kein 
Metall, keinen Schmelz, er nimmt den Ton zu breit, zu schmal, 
zu spitz, zu wenig spitz, er singt zu offen, er singt zu gedeckt 
USW., USW., USW. 

Die Angehörigen von Sängern und Schülern. 


Sie urteilen meist ebenso befangen durch die ihnen so oft 
demonstrierte Methode ihrer Lieben. Zudem finden sie es fast 
ımmer ungerecht, daß diese nicht an Stelle des eben sich produ- 
zierenden Sängers sind, weil sie natürlich immer besser singen. 
Angehörige lassen niemals den ihnen fremden Anfänger und 
bestenfalls den international anerkannten Sänger gelten, doch nur 
um Parallelen mit ihren Lieben zu ziehen. 


Zum angenehmeren Publikum zählt 
der Laie, der sein Laientum zugibt. 


Trotzdem liebt er Gesang. Sein Ohr ist soweit unverdorben,, 
um absolut Häßliches abzulehnen und absolut Schönes zu be- 
wundern, doch für die zahllosen Zwischenstufen leider nicht mehr 
genug unbefangen. Durch die verdrehten Schönheitsbegriffe der 
sogenannten „Fachleute“ ist ihm von Presse, Radio und aner- 
kannten Sängern sein Urteil getrübt worden, zu oft hat man 
ihm Minderwertiges als vollwertig bezeichnet. Ebenfalls ange- 
nehmes Publikum ist 

der angeboren musikalische und allgemein 
musikgebildete Hörer. 

Immer akustisch eingestellt, könnte sein Ohr leicht zum 
speziellen Verstehen von Gesang erzogen werden, wenn er an 
exponierter Stelle nur absolut Gutes oder öfter nebenangeblich 
schönem Ton den reinen Ton hörte Durch den Vergleich 
profitierend und geleitet durch verständnisvolle Spezialkritik*) 
würde er das ideale Publikum für den guten Sänger werden. So. 
aber ist leider auch er oft durch Vorurteile verblendet. 


Dann gibt es das tragikomische 
Publikum des toten Sängers. 


*) Kap. V, A. 
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Diesen meist bejahrten Hörer kann kein lebender Sänger 
begeistern, sein einziges Lob für Letzteren besteht darin, „daß er 
an irgendeinen großen toten Sänger erinnert‘. Zum Teil hat er 
damit recht, daß in der guten alten Zeit die Sänger schöner sangen. 
Doch hat dies seinen Grund darin, daß nur ganz große Talente 
ausgebildet wurden, die noch dazu viel länger und gründlicher 
studierten als heute, weil man eben langsamer lebte; auch nahm 
die Komposition mehr Rücksicht auf den Sänger. Übrigens wird 
dieses Publikum jeden Sänger, den es verkannte, als er lebte, sofort 
preisen, wenn er tot ist. 


Ähnlich komisch ist 
der Laie, derangeblich viel versteht. 


Seinem Redeschwall ist zu entnehmen, daß er zwar nicht 
selbst singt, aber ein feines Ohr hat, sich immer für Gesang 
interessiert und sogar einmal ein paar Stunden genommen hat! 
Er hat etwas über Gesangskunst gelesen, er hat jemanden im Ver- 
wandten- oder Bekanntenkreise, der singt. Er hat alle großen 
Sänger gehört. Er besitzt alle berühmten Platten. Er kann also 
mitreden. In Wirklichkeit ist er ein eitler Narr und taub für alles 
Schöne. 

Ferner unser gläubigstes Publikum 

das Volk. 

Aber nur dann, wenn sein Ohr noch nicht durch schlechte 
Radiosänger oder Operettenlieblinge verdorben ist. 

Die nicht mehr Volk zu nennende Masse einer sogenannten 
Musikstadt hat z. B. einmal bei einer Rundfrage den stadt- 
bekanntesten Knödler als Radio-Liebling ausgewählt. 

Nun das schwerste Publikum 

Der Musikschmock. 

Amateurkritiker und Teil der später beschriebenen „Clique“ 
ist er gefährlich wie ein Bazillenträger. Er vergiftet das Ohr 
seiner Umgebung. Die Menge bestaunt ihn ehrfürchtig, „weil er 
so musikalisch ist“. Er soll auch gute Beziehungen haben, was: 
leider zu oft wahr ist. Er macht die Stimmung im Konzertsaal 
und Theater für oder gegen den betreffenden Sänger und ver- 
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breitet Kälte oder Begeisterung. Sein Ohr ist unempfänglich für 
den reinen Ton, sein Lieblingsklang der Nasenquetsch. Meistens 
verkanntes Genie, dokumentiert er dies auch äußerlich. Beson- 
dere Kennzeichen: dunkle Hornbrille, dürftige Körperlichkeit und 
sichtliche Ungepflegtheit. 





Aus all diesen und ähnlichen Faktoren setzt sich das heutige 
Gesangspublikum einer Musikstadt zusammen, das den Anfänger 
sowie den ortsfremden Künstler erwartet. Nimmt man zu diesem 
Publikum noch die später beschriebenen maßgebenden 
Faktoren, so ergibt sich der groteske Fall, daß ein Sänger mit 
reinem Ton hierzulande nie Karriere machen kann, weil ihm alle 
Mißklänge fehlen, die man gewöhnt ist und die erst Begeisterung 
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auslösen. Bestenfalls wird ein solcher bereits im Auslande ge- 
schätzter Sänger hier Gast sein können, aber ehrlich gefallen, 
wie die lokalen Quetscher, Kehler, Knödler, Schreier, Säusler usw. 
wirdernie! 

DerApplaus. 

Abgesehen vom Honorar ist er der eigentliche Lohn des 
wirklichen Künstlers. Bei uns wurde aber auch er entweiht. Ein 
guter Sänger entfiesselt hier immer so viel Debatten über seine 
Technik, daß das Publikum darüber beinahe den Applaus ver- 
gißt, außer bei bodenständigen Lieblingen. Der Mittelmäßige hat 
den Applaus sicher, weil seine Leistung für Debatten zu un- 
interessant ist. 

Bei den bekannten „Gesangskatastrophen“ aber, bei deren 
Vorträgen das Publikum höflicherweise nur leise lächeln darf, wo 
es gern herausplatzen möchte, entschädigt es sich für diese Be- 
herrschung nachher mit übertrieben lärmendem Beifall, wodurch 
die Groteske entsteht, daß der schlechteste Sänger den meisten 
Applaus hat. Eine Tatsache, von der sich jeder überzeugen kann, 
der selbstbezahlte Gesangskonzerte und Schülerabende besucht 
und die sadistische Freude beobachtet, mit der das Publikum 
solche „Katastrophen“ genießt. Diese Art Sänger kann durch ein 
solches Verhalten des Publikums natürlich nie von ihrem Wahn 
befreit werden. OÖ schöne Zeit der faulen Eier, wo bist du hin! 
Aber auch Sänger, die man grade noch anhören kann, werden, 
besonders bei Schülerveranstaltungen, durch eifrigen Applaus der 
wohlwollenden, nachsichtigen und günstig voreingenommenen 
Verwandten und Bekannten irregeführt, ebenso ihre Lehrer oder 
die als Veranstalter fungierenden Konservatoriumsdirektoren. 
Eine Rettung vor der Sintflut der kaum Mittelmäßigen und 
Talentlosen, die um jeden Preis sich produzieren, gibt es nur 
dann, wenn nach ihren Vorträgen einfach — Stille herrscht! 
Denn der heilige Lohn Applaus gebührt nur dem echten Künstler. 

Und nun zu den Sängern der Musikstadt. Nicht die (in Ka- 
pitel Nr. 1 „Das Vorbild‘ beschriebenen) internationalen Größen 
meine ich, sondern alle anderen Typen der lokal bekannten und 
gefeierten Sänger. 
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IV. Sängertypen. 


Wir müssen hier zwei Gattungen unterscheiden, die prak- 
tisch wiederum einige Variationen aufweisen. 


1. Prominente Bühnensänger. 


Vor allem ist uns wohl bekannt 
A. der echte Belkantosänger, 


der auch auf der Bühne nur Sänger bleibt. Immer auf seine 
Töne bedacht, kommt er erst in der Arie zur vollen Geltung, wo 
er ganz im Gesang aufgehen darf. Seine Domäne ist die große 
italienische Oper. Deshalb ist er heute von Opernbühnen, deren 
Spielplan bunt sein muß, nicht mehr so stark gesucht. Und doch 
darf er im Ensemble eines führenden Opernhauses in keinem 
Fach (ein Wunschtraum) fehlen, damit Kollegen und Publikum 
nicht ganz vergessen, was singen heißt. Denn alle Vorzüge in einer 
Person vereinigt kann man doch nur selten finden, wie: Belkanto- 
sänger, echtes Komödiantentum, angeborene Musikalität und 
Stimme. Am ehesten noch beim Romanen oder Slawen. Wir 
müssen uns begnügen, diese verschiedenen Eigenschaften durch 
ebensoviel verschiedene Sänger verkörpert zu sehen. 


Den zweiten Typus repräsentiert der 
B. Schauspieler- und Musikersänger. 


Obwohl glückliche Ausnahmen bekannt sind, trägt er in seiner 
prominentesten Gestalt viel Schuld an der allgemeinen Ohren- 
erkrankung in bezug auf Gesang. Fälschlich bewundert man an 
ihm die Fähigkeit, vom Baß, Baß-Buffo, Wagner-Heldenbariton 
bis zum Operettenbonvivant alles singen zu können. Dies macht 
doch jeder selbstsingende Lehrer den ganzen Tag und man kennt 
wenig Fälle, in denen sich das schön anhört. Durch große schau- 
spielerische Leistungen und absolute Musikalität täuscht dieser 
Künstler darüber hinweg, nur die Karikatur eines Sängers zu sein. 
Abstrahiert man jene Vorzüge, so bleibt nur die Ohrenqual. Es 
wäre gut, um dies endlich zu erkennen, ihn populäre Belkanto- 
arien singen zu lassen, und zwar um die visuelle Wirkung auszu- 
schalten, im Radio oder auf Schallplatten. Daß man mit ihm auf- 
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fallend wenig Schallplatten riskiert, läßt vermuten, daß das ge- 
schäftliche Ohr besser hört, als das der sogenannten Fachleute. 
Es wäre auch lehrreich, ihn unter anderem Namen einem unver- 
bildet hörenden fremden Publikum vorzustellen, das ihn sicher 
einmütig ablehnen würde. Denn er hält sich nur durch Lokal- 
patriotismus. Noch ein Vertreter der bekanntesten Typen des 
Bühnengesanges ist 


C. der Wagner-Sänger. 


Auch er hat meistens alle erdenklichen Vorzüge, Musikalität, 
Stilgefühl, musterhafte Deklamation, als Schauspieler die Tra- 
dition wahrend, kurz, alles ist da, nur kein Gesang. Wenn ein 
Wagner-Sänger eines Tages ganz normal wunderschön sänge, 
ginge die musikalische Welt unter. Doch besteht leider keine 
solche Gefahr. Entschließt sich nämlich ein Sänger mit junger 
und gutgebildeter Stimme eines Tages, nur Wagner-Inter- 
pret zu werden, so braucht er normalerweise viele Jahre, um als 
solcher einen Namen zu erlangen. Diese Jahre genügen, um seine 
Stimme zu verändern. Da sind die übermäßig langen Szenen, die 
dem Sänger die so notwendigen Minuten des Pausierens nicht 
gestatten, so daß seine Stimmwerkzeuge heißgelaufenen Maschinen 
ähneln, wovon letzere bekanntlich nicht besser werden. Da ver- 
langt das dicke Orchester Kraftleistungen der Stimme in Lagen, 
die von der Natur dafür nicht geschaffen sind. Da sind die allge- 
mein bekannten langen Strecken, in denen der Sänger fast in 
einer ihm fremden Stimmlage singen muß. Ganz ohne Übergang 
folgt darauf exponierteste Höhe oder Tiefe. Kurz, der Wagner- 
Gesang verlangt angeboren umfangreiches, kräftiges und wider- 
standsfähiges Material, das ganz besonders lange und sorgfältig 
in jeder Hinsicht ausgebildet sein muß, soll sich die Schreibart 
nicht ungesund auswirken, wie dies die Praxis zeigt. Wir können 
hier eine Parallele zu einigen von Mahlers Orchestergesängen 
ziehen, die nur deshalb weniger Schaden anrichten, weil sie 
kürzer sind und seltener gesungen werden. Nehmen wir noch 
zuletzt die notwendig überdeutliche Deklamation in der schwieri- 
gen deutschen Sprache, auch in hiefür ungeeigneten Lagen und 
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Stärkegraden. Alle diese Vorgänge genügen, um jene ungünstigen 
Veränderungen in der Stimme eines ausschließlichen Wagner- 
Sängers zu bewirken. Hielt sie den Anfang noch aus, sonimmt 
ihre Qualität ın dem Maße ab, in (demauıs 
sitzeranRuhm zunimmt. Unter anderem ist, mit wenigen 
Ausnahmen, allen Wagner-Sängern etwas gemeinsam. Die für ihre 
Stimmgattung unproportioniert starke Mittellage und dagegen die 
mühsame Höhe, und zwar nicht nur bei den bekannten „ge- 
schraubten“ Wagner-Interpreten. Eine Tatsache, von der sich 
jeder überzeugen möge, der hören will und kann. Ein Ausweg aus 
diesem Dilemma wäre es vielleicht, wenn hiefür geeignete Sänger, 
wie in Italien, in ihr Repertoire nur einige Wagner-Partien auf- 
nähmen, die sie dann neben anderen unschädlichen Rollen in 
den einem normalen Spielplan entsprechenden Intervallen zu ver- 
körpern hätten. Dadurch hätte die Stimme jedesmal genügend 
Zeit, sich zu erholen und den schönen Ton in anderen Rollen 
weiter zu pflegen. Vom geschäftlichen Standpunkte für eine 
Opern-Direktion wohl nicht praktisch, wäre diese Lösung aber 
ein künstlerischer Gewinn. Es gäbe ideale Interpreten von 
Wagnerschen Gestalten auch in gesanglicher Hinsicht. 
Sehen wir doch an den Stars, die inbestimmten wenigen 
Rollen berühmt sind, daß eine solche Spezialisierung Höchst- 
leistung bedeutet. 


2. Die Gruppe der Konzert, Radio- und Schall 
plattensänger 
wie sie ist und wie sie sein sollte. 


Wenige Sänger sind so vielseitig begabt, im Bühnengesang, 
Lied und Oratorium Höchstleistungen zu bieten. Die anderen 
werden durch Spezialisierung in einem bestimmten Fach nur ge- 
winnen und mit ihnen das Publikum. Zersplitterung be- 
einträchtigt bei Durchschnittsbegabung fast 
immer die Qualität des Gebotenen. Auch wäre vom 
sozialen Standpunkte bei dem gegenwärtigen Massenangebot an 
Sängern eine gerechte Verteilung derselben auf die verschiedenen 
Gebiete der Gesangskunst am Platz. 
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A.Radio. 

Der vielbeschäftigte und gewürdigte Bühnensänger sollte auf 
der Radiobühne dem minder glücklichen Kollegen Platz machen, 
der aus nachstehenden Gründen engagementlos sein kann. 
Schöne, aber für den großen Raum nicht ausreichende Stimme, 
unvorteilhafte Erscheinung, schlechte Augen, schwaches Gedächt- 
nis, mangelhafte Körperbeherrschung, Lampenfieber sowie allge- 
meines Pech in der Karriere. Auch der (nur äußerlich) alternde 
ÖOperettensänger mit noch frischer Stimme sollte im Radio be- 
rücksichtigt werden. Das Publikum würde mit der Zeit ebenso 
die spezialisierten Radiosänger schätzen, wie es jetzt immer 
wieder die paar Prominenten hören will, da sein akustischer 
Horizont sich erweitern würde. Wird ihm doch die Unübertreff- 
lichkeit der Prominenten nur eingeredet, worauf deren ganze Zug- 
kraft beruht. Es ist sogar sicher, daß die auf das Mikrophon und 
einen bestimmten Raum spezialisierten Sänger mit kleiner Stimme 
im Radio besser als die prominenten Bühnensänger wirken 
würden. 

B. Oratorium. 

Dieser Platz gehört dem Sänger, der nicht nur Gesangs- 
künstler, sondern auch echter Musiker ist. Selten zieht es ihn zur 
Bühne, er bevorzugt reine Musik und sollte nicht durch den pro- 
minenten Bühnensänger zum Schaden eines verständ- 
nisvollen Publikums verdrängt werden. 


(Schallnlartte, 


Auch die Erzeuger von Schallplatten sollten etwas mehr ris- 
kieren und öfter gute, wenn auch noch unbekannte Sänger be- 
schäftigen und propagieren, was ganz in ihrer Macht läge. Sie 
würden, wie der Fall Josef Schmidt bewies, manchmal gut dabei 
fahren. Auch hier wären vor allem jene Sänger zu berück- 
sichtigen, denen wegen der bereits beim Radiosänger beschrie- 
benen Mängel eine Bühnenlaufbahn versagt ist. 


D. Der Liedersänger. 


Meistens mit nur kleiner Stimme begabt, zieht ihn auch 
seiner geistigen Veranlagung wegen das Lied mehr an, als die 
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Oper, und vermag er ihm besser zur Wirkung zu verhelfen, als 
der Bühnensänger. Doch fehlt ihm leider heute das Publikum 
für eigene Liederabende. Durch ihn also müßten die Lieder- 
programme im Radio oder Liedereinlagen in öffentlichen Kon- 
zerten ausgeführt werden, nicht wie üblich, durch vielbeschäftigte 
Bühnensänger, bei denen das Lied doch immer zur Arie wird. 

Trotzdem unser Musikleben nicht mehr darauf eingestellt ist, 
exisiert noch in wenig Exemplaren 

der prominente Liedersänger. 

Selbstverständlich „Kammersänger“, entstanden durch Be- 
ziehungen, gehalten von der Clique, „ragt er auf einsamer 
Höhe“ (wie die Kritik dies nennt) — Gott sei Dank, wenn es so 
ist. Leider aber ragen noch andere neben ihm, wenn auch weniger 
prominent. Schöne Stimme ersetzt er durch persönliche Auffas- 
sung, trotz stadtbekannt ungewöhnlicher Musikalität beherrscht er 
schwierige oder moderne Sachen nie auswendig, sein berühmtes 
Piano ist in Wirklichkeit armseliges Falsett. Er produziert Kar- 
dinalfehler, z. B. Knödel in Reinkultur, was jeder unbefangene 
Laie hört, nur nicht seine voreingenommenen Anhänger. Überdies 
vererbt er seine Fehler methodisch*) auf seine Schüler, die so wie 
andere erst im Engagement darüber aufgeklärt werden, daß sie 
einem falschen Idol nachstrebten. 


Wer entscheidet nun über die Sänger? 


V. Die maßgebenden Faktoren. 


A. Der Kritiker. 


Das Damoklesschwert für jeden Sänger. Mag dieser noch so 
gut singen und Beifallsstürme entfesseln, das Publikum glaubt an 
ihn doch erst, wenn ihn die Presse anerkennt, oder verurteilt die 
schlechte Leistung erst nach schlechter Kritik. Wer wagt es, eine 





) Kap. VII, Visuelle Methoden: Die sichtbar mitsingende Maske. 
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andere Meinung zu haben, als die des Kritikers? Höchstens sein 
Kollege von der gegnerischen Zeitung. Denkt denn niemand daran, 
wie oft die Kritik schon irrte? Sänger, wie Josef Schwarz, Caruso, 
Gigli und andere, wurden anfangs verrissen, dagegen Mittel- 
mäßige in den Himmel gehoben, die aber trotzdem dann nicht 
international berühmt wurden. Wer aber hilft den vielen auf- 
strebenden Talenten, die nach schlechten Kritiken überall auf 
Widerstand stoßen, den zu überwinden sie durch verlorenes 
Selbstvertrauen nicht mehr die Kraft haben. Ihre Existenz ist 
durch die schlechte Laune oder das Unverständnis eines Kritikers 
vernichtet. Umgekehrt wird durch die heute immer mehr sich ver- 
breitende maßlose Überschätzung guter Kritiken oft ganz mittel- 
mäßigen Talenten der Weg geebnet. Dies geht so weit, daß Sänger 
oft bloß auf Grund von eingesendeten guten Rezensionen Engage- 
ments erhalten, ohne daß der Unternehmer sie hörte. Ist die 
Menschheit denn so taub, daß sie die Schönheit des Gesanges 
nicht erkennt, wenn die Presse sie nicht bestätigt? Dabei sind nur 
wenige befähigt, Kritik zu üben. Am schlimmsten ist es, wenn 
die Kritik sich ins Detail verliert. Es wird mit Fachausdrücken 
in einer Weise jongliert, die dem Fingeweihten die ganze Un- 
wissenheit zeigt, dem Leserkreis imponiert und ein bestimmtes 
Urteil aufzwingt, den Sänger aber oft unheilvoll beirrt. Woher 
sollte aber der Musikkritiker gründliche Sachkenntnis des Ge- 
sanges besitzen? Ein guter Sänger, der ungefähr ein Jahrzehnt 
für seine eigene Stimme und später noch länger für die Stimmen 
seiner Schüler in die Probleme der Gesangskunst ausschließ- 
lich sich versenkte, sagt sich oft am Ende, daß ein Menschen- 
leben nicht ausreicht, alle diese Probleme restlos zu lösen. Der 
Kritiker dagegen löst sie spielend und beherrscht in jungen Jahren 
anscheinend nicht nur diese Materie, sondern die aller Musik- 
zweige. Komposition und Dirigentenbegabung, alle Probleme in 
der Beherrschung sämtlicher Musikinstrumente, als Drauf- 
gabe womöglich auch die der Tanzkunst. Wahrlich, der Kritiker 
ist allwissend und unfehlbar wie Gott und es wird ihm blind ge- 
glaubt. Die Unmöglichkeit des absoluten Wissens um die Probleme 
aller einzelnen Zweige der Musik durch einen einzigen 
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Menschen muß wohl einleuchten! Aber selbst wenn der nicht 
spezialisierte Kritiker nicht detailliert, bleibt genug Möglichkeit, 
Leserkreis und Künstler zu schädigen. Auch der Kritiker ist letzten 
Endes in seinem Urteil immer subjektiv und wenn er sich in der 
eben zu beurteilenden Materie gar einst ein wenig selbst versuchte, 
durch das Vorurteil einer bestimmten Methode beeinflußt; sein 
Ohr ist bereits einseitig eingestellt. Wenn aber, was allgemein 
üblich ist, der Kritiker ins Detail geht, so ergibt sich daraus die 
Forderung nach Spezialkritik. Und weiter die Forderung, daß 
der Spezialkritiker den Befähigungsnachweis für seinen verant- 
wortungsvollen Beruf zu erbringen habe, kurz, eine entsprechende 
Prüfung ablegen muß, bevor eine Zeitung ihn engagiert. Jedem 
Fach seinen Sachverständigen! In unserem Falle müßte dieser alle 
Eigenschaften des im letzten Kapitel beschriebenen idealen 
Gesangsmeisters haben, wobei das pädagogische Talent wegfallen 
könnte. Denn ausübender Lehrer dürfte er als Kritiker ja nicht 
sein, auch sonst keine seinen Kritikerberuf tangierende Beschäfti- 
gung haben, wie z. B. Komponist, der Interpreten braucht, aus- 
übender Lehrer, der Konkurrenz vernichten und Schüler erobern 
will, oder gar Unternehmer in musikgeschäftlichem Sinn! Der 
Spezialkritiker muß neben der absoluten Beherrschung seines 
Faches der ganzen Verantwortung sich bewußt sein, die er trägt. 
Um das Ideelle seines Berufes zu erfüllen, muß er materiell unab- 
hängig und persönlich unbeeinflußbar sein. Dann könnte er für 
Sänger und Publikum ein Führer werden. 


B. Der Direktor. 

Da er fast nie Sachverständiger ist, sollte er eine Person als 
Berater haben, die dem idealen Spezialkritiker gleicht. So aber 
ist er auf seinen mehr oder weniger guten Instinkt angewiesen. 
Außerdem ist er selten unabhängig. Politik oder Finanz geben oft 
den Ausschlag bei einem Engagement, beim Halten eines minder- 
wertigen oder Fallenlassen eines wertvollen Künstlers. Dazu 
kommen die Einflüsse der Presse, der Clique und auch der rein 
persönlichen Beziehungen. Maßgebend für ein Engagement ist ja 
auch, ob der Sänger dem Direktor menschlich sympathisch ist oder 
ob z. B. letzterer visuell oder akustisch eingestellt ist, d. h. ob er 
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mehr den Sänger oder den Schauspieler bevorzugt. Wichtig auch, 
ob der Direktor Experimente wagt, ob er gerne Entdecker ist oder 
lieber sicher geht. Leider ist auch sein Ohr durch die so oft er- 
wähnten klanglichen Vorurteile meist verdorben, sonst würde sein 
Instinkt genügen. 

C. Der Dirigent. 

Sein Urteil über den betreffenden Sänger ist oft von Einfluß 
für dessen Laufbahn. Trotz eventueller persönlicher Objektivität 
ist dieses Urteil nicht immer richtig. Auch das Dirigentenohr kann 
für den reinen Ton kein Empfinden haben. Selbst ein bedeutender 
Musiker hat oft nur Verständnis für Orchesterklang und nicht 
für den Klang der menschlichen Stimme. Vielleicht hängt dies 
auch mit dem Verkümmern der motorischen zugunsten der aku- 
stischen Eigenschaften zusammen, wodurch ihm jede Fähigkeit 
abgeht, die Arbeit des Sängers körperlich mitzufühlen. Nicht zu 
vergessen, daß seine Ohren punkto Gesang an viele Mißklänge*) 
der Prominenten gewöhnt sind, die auch für ihn mit der Zeit 
Wohlklang bedeuten, den er dann im reinen Ton vermißt. 
Neben diesem akustischen Vorurteil besticht ihn begreiflicher- 
weise beim Sänger oft mehr die Musikalität als die Stimme. Vom 
sozialen Standpunkte gesehen ist auch er, mit seltenen Ausnahmen, 
nicht unabhängig bei der Wahl eines Sängers. Für ihn sind dann 
die gleichen Momente entscheidend, die der Direktor berücksich- 
tigen muß. Bei manchen Veranstaltungen ist oft aber am ent- 
scheidendsten die Anzahl der Karten, die ein Sänger übernehmen 
kann, für die Erlangung einer Rolle oder konzertanten Mitwirkung. 


Ja das Gold regiert die Welt! 
D. Der Agent. 


Fast nie unverbildet hörend, ähnelt seine künstlerische Ein- 
stellung sowie Abhängigkeit der des Direktors. Nur steht bei ihm 
an erster Stelle das Geschäft, das ein Sänger für ihn bedeutet, egal, 
ob das reguläre Kleine der Vermittlung, das Große einer Ent- 
deckung oder das Mysteriöse bei Förderung mittelmäßiger aber 
kapitalskräftiger Talente. 





*) Besonders Kehlklang. 
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E. Der Mäzen. 

Relativ unabhängig durch sein Geld, kann er doch ohne 
seine Beziehungen zur Politik und Hochfinanz nicht auskommen, 
wenn er jemanden fördern will. Außerdem erliegt er, menschlich 
begreiflich, den Einflüßen von Verwandten, Freunden und zarten 
Beziehungen. Dazu kommt, daß er fast immer die Marionette der 
(nachstehend beschriebenen) Clique ist, deren schmeichlerische 
Wertschätzung seiner Person ihm unentbehrlich ist. Leider hört er 
dadurch fast immer mit deren Ohr, wodurch oft Unwürdige von 
ihm unterstützt werden. Dafür wird ihm der Undank der inter- 
nationalen Musikwelt, die sein Proteg& nicht anerkennt, so 
daß es über die künstlich erhaltene lokale Berühmtheit nicht 
hinauskommt. Als Mensch hat der Mäzen zeitlebens eine unglück- 
liche Liebe zur Musik, persönlichen Zukunftswünschen entsagt 
habend, lebt er sie in anderen aus, unbewußt damit verhindernd, 
durch die Verdrängung psychischen Schaden zu nehmen. 


F. Die Clique. 

Geheimbund und Zauberwort, dem sich die Türen ins 
Künstlerparadies öffnen, ist die Clique eine durchaus lokale Er- 
scheinung. Wenigen bekannt, sind sich sogar ihre Mitglieder dieser 
Tatsache kaum bewußt. Die Definition ist schwer. Man kann die 
Clique eventuell mit den Wächtern eines Vorhofes vergleichen, 
der zum Tempel des lokalen Ruhmes führt. Niemals ist ihr Ohr 
unverbildet, vorurteilslos und empfänglich für reine Schönheit. 
Sie hat eine natürliche Abneigung gegen Neues, daß ohne ihre 
Hilfe entstand und betrachtet den Künstler, dem die Beziehung 
zu ihr fehlt, als lästigen Outsider, der rasch aus dem Wege zu 
räumen ist. Denn sie braucht Platz für die Mittelmäßigkeit, die 
sich überall breit macht und wächst, wie nur Parasiten wachsen 
können. In diesem Zusammenhang will ich einige Zeilen einer für 
den Gesangsbetrieb wichtigen Person widmen. 


Dem Begleiter. 


Da gibt es vor allem wieder Prominente, von der Clique ge- 
haltene Konzertbegleiter, die weder Blattlesen, Transponieren, 
noch im Notfalle Auswendigbegleiten können, selbst wenn es sich 
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um ihnen wohlbekannte Piecen handelt. Trotzdem wird es dem 
Publikum in jeder Kritik eingehämmert, daß sie als Begleiter 
unübertrefflich sind und ihr Platz bleibt Monopol. Ferner darf es 
nicht unerwähnt bleiben, daß in jüngster Zeit im Radio und an 
anderen offiziellen Stellen neue Begleiter beschäftigt werden, die 
eine Schande für eine sogenannte Musikstadt sind. Sie spielen 
technisch schlecht, sie spielen falsch, sie sind nicht musikalisch, 
kurz, bringen außer ihren Beziehungen nichts für ihren Beruf mit. 
Und merkwürdig, hört dies niemand von den sogenannten Fach- 
leuten? Es sind wieder die unsichtbaren Fäden, die die Clique über- 
all hin spinnt und die es möglich machen, daß auch prominente 
Sänger von diesen Stümpern sich begleiten lassen. Ein guter Be- 
gleiter hat drei Forderungen zu erfüllen. Vollendete pianistische 
Technik, absolute Musikalität, mittels welcher er Blattlesen, nö- 
tigenfalls Auswendigspielen und Transponieren mühelos beherrscht 
und eine nicht erlernbare Künstlerschaft, durch die jenes 
ideale Zusammenspiel mit dem Solisten entsteht, in dem er nach 
Notwendigkeit sich anpassen oder führen muß. So geartete Be- 
gleiter gibt es — natürlich beschäftigungslos, da es sonst bald mit 
dem Ruhm der Mittelmäßigen zu Ende wäre. 

Der Clique gehören an: Die Greise im Musikleben und erb- 
gesessenen Professoren, die prominenten Meister einseitiger Me- 
thoden, stimmlose Kammersänger, größenwahnsinnige Kritiker, so- 
genannte Genies, deren geschobene Karriere man verfolgen kann, 
Musikschmöcke, Mäzene, Politiker und Finanzgrößen und von allen 
diesen der Nachwuchs und die Freunde. Mit Zähigkeit und Glück 
hat zwar jeder Künstler die Chance, in diesem Kreis aufgenommen 
zu werden, wenn er nur das vorgeschriebene Mittelmaß an Be- 
gabung nicht überschreitet, weil er sonst der Hecht im Karpfen- 
teiche würde. Dies ein Trost und eine Aufklärung für viele Talente, 
die sich in der Musikstadt nicht durchsetzen konnten. Für sie 
wächst der Lorbeer anderswo und schöner. Kehren sie dann einmal 
so geschmückt zurück, werden sie als teure Gäste geschätzt. Sollten 
sie inzwischen gelernt haben, Kompromisse zu machen, haben sie 
sogar Aussicht, von der Clique anerkannt zu werden. 





VI. Schülertypen. 


Der Anfänger. 


Mannigfach sind die Motive, aus welchen mit dem Gesang- 
studium begonnen wird. Künstlerisch dann bemerkenswert, wenn 
wertvolles Material entdeckt wird, oder aber der junge Mensch ganz 
aus eigenem Antrieb studieren will, auch wenn er wenig Material 
hat, damit vorläufig nur Selbstzweck anstrebend. In beiden Fällen 
wird die Arbeit lohnend sein. Wir haben ferner die Anfänger, die 
von der Familie dem Gesangstudium zugeführt werden, das in 
diesem Falle ein Teil der allgemeinen Bildung werden soll. Bei 
diesem Typ sind selten Ambition oder Material vorhanden, das 
Studium findet oft einen Abschluß, von dem weder Lehrer noch 
Schüler wissen, warum er erfolgte. Dann haben wir den Anfänger- 
typus, für den Gesang notwendig und eine Art Aufputz ist, z. B. 
den Schauspieler, der Chansons singen soll, Tanzsoubretten und 
Tonfilmkünstler. In diesen Fällen wird eine möglichst rasche, ober- 
flächliche Ausbildung verlangt, ernste Arbeit wird direkt entrüstet 
abgelehnt; wobei vergessen wird, daß diese meist unzulänglichen 
Stimmen, um Effekt zu erzielen und einer beruflichen Tätigkeit 
standzuhalten, viel mehr einer gediegenen Vorbereitung bedürfen, 
als schöne Naturstimmen. Letzter Anfängertypus ist der, dem es 
„eingeredet‘ wird. Entweder von Lehrern, die Schüler suchen oder 
von singenden Bekannten. Geweckte Eitelkeit und Neugier ver- 
anlassen diesen Beginn des Studiums. 

Wie wird nun der Meister für den Anfänger gewählt? Aus- 
länder wählen einen großen Namen oder werden von den Konzert- 
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direktionen zu den mit diesen in Geschäftsverbindung stehenden 
Meistern geschickt. Reiche Schüler gehen dorthin, wo es verbürgt 
am teuersten ist. Die übrigen wählen den Lehrer von Freunden oder 
Verwandten, wobei oft ausschlaggebend ist, ob der Lehrer in der 
Nähe wohnt. Aus rein künstlerischen Gesichtspunkten wurde wohl 
noch selten der Lehrer für den Anfänger gewählt. Wieviel ängst- 
licher ist man, wenn man sich darüber berät, von welchem Arzt 
man seine Mandeln, Polypen, Blinddarm nehmen oder gar eine 
moderne Schönheitsoperation durchführen lassen soll. Und doch ist 
das Risiko für die Stimme ungleich größer, die oft schon vom 
ersten Lehrer ruiniert wird, wogegen jeder Chirurg doch die gleiche 
Vorbildung absolviert haben muß. Ebenso lächerlich die konser- 
vative Auffassung, daß junge Frauenstimmen am besten von wo- 
möglich steinalten Damen und junge Männerstimmen von alten 
Professoren ausgebildet werden. Ausschlaggebend soll die 
Qualität des Meisters sein und eventuell noch der Vor- 
stellungstypus des Schülers. Ebenso kann man keine be- 
stimmte Altersgrenze des Schülers festsetzen, von der an erst mit 
dem Studium begonnen werden darf. Es ist festzustellen, ob der 
Stimmwechsel bereits abgeschlossen ist und die körperliche Ent- 
wicklung als reif bezeichnet werden kann. Dies ist dann 
immer der richtige Zeitpunkt, mit dem Gesangs- 
studium zu beginnen, gleichgültig, wie alt der Schüler ist. Ver- 
schiedenen wissenschaftlichen Untersuchungen zufolge ist der 
Unterricht sogar während der Mutation mög- 
lich, doch halte ich dies für überflüssig. Vom moralischen Stand- 
punkt gesehen ist der Anfänger meist von blindem Glauben an 
den Lehrer erfüllt. Auch an Begeisterung fehlt es nicht, beson- 
ders wenn er nach kürzester Zeit alles singen darf, was er sich 
wünscht. Wird dies von einem seriösen Lehrer verwehrt, geht 
mancher Schüler eben zu einem anderen Lehrer, denn Dank- 
barkeit kennt er meist noch nicht. Ebenso wie er noch nicht den 
Wert des gediegenen Meisters schätzen kann, da er keine 
schlechten Erfahrungen machte, daher die Vergleichsmöglich- 
keit nicht hat. Doch gibt es auch den geduldigen Anfänger, der 
instinktiv die Wichtigkeit gründlichen Studiums erkennt und 
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etwas ähnliches wie Dankbarkeit aufbringt. Neben eventueller 
Anhänglichkeit aus Indolenz gibt es noch die der echten Be- 
gabung. Dieser Schüler wird dem idealen Meister treu bleiben 
und die folgerichtige Entwicklung der eigenen Stimme mit un- 
trüglichem künstlerischen Instinkt erkennen, taub für alle be- 
irrenden Einflüsse, an denen es nie fehlt. Das Trema beim An- 
fänger ist pädagogisch nicht als Manko zu werten, sondern: zeigt 
eine Art frühzeitiger Selbstkritik, wie sie fast immer im Zusam- 
menhang mit Begabung zu finden ist. 


2. Der Schüler, der nur zum Vergnügen lernt. 


Ein bei uns Lehrern mit Recht beliebter Typus, solange es 
ihm damit ernst ist und er in seinen Grenzen bleibt. Denn bei 
ihm entfällt das ungeduldige Drängen nach Ruhm im unreifen 
Stadium, die dann nicht ausbleibende Enttäuschung, für die der 
Lehrer verantwortlich gemacht wird und das Vertröstenmüssen 
auf bessere Zeiten für die Kunst. Als Schüler ist bei ihm Dank- 
barkeit für den Lehrer möglich, er ist oft auch dem schlechten 
Lehrer treu, bei dem er nichts lernt, entweder aus Indolenz oder 
weil er sich nicht hören läßt, demzufolge nicht aufgeklärt oder 
abgeredet werden kann. Denn er ist meist schüchtern und leidet 
unter Lampenfieber. Trotzdem er nur Amateur sein will, kann 
Material oder Begabung vorhanden sein und er gelangt, ist er in 
guten Händen, durch die nicht terminierte, geduldige Art seines 
Lernens, zu einer ersprießlichen Zusammenarbeit mit dem Lehrer. 
Für ihn ist das Studium Selbstzweck, oft der Gegenpol für einen 
einseitig anstrengenden oder nicht befriedigenden Beruf; oder 
soll es einem leeren Dasein Inhalt verleihen. Fördert der Gesang 
doch den Menschen psychisch ebenso wie physisch. 


Wehe aber, wenn dieser Typus bei unzulänglichen 
Mitteln über seine ursprünglichen Absichten hinaus will. An- 
fängliche Schüchternheit überwindend, hat dieser Schüler den 
Salonlorbeer kennen gelernt, von dem ist nur ein Schritt zum 
halböffentlichen Wirken in Schülerveranstaltungen, Wohltätig- 
keitskonzerten usw. Nun erwacht der Ehrgeiz, der von Ange- 
hörigen und leider auch von gewissenlosen Lehrern geschürt wird. 
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Der Herr mit seriösem Beruf ist da weniger gefährlich, als die 
Dame der Gesellschaft, da er sich eben seines Berufes wegen nicht 
so gerne exponiert. Auch ist sein Denken meist geschult und lo- 
gischen Erkenntnissen zugänglich. Ebenso ist sein eigenes Wert- 
urteil nicht so oft überheblich, aber auch bei ihm ist es nicht aus- 
geschlossen, daß er ähnliche Wege wandelt, wie die nachstehend 
geschilderten, wenn er unglücklicherweise gute Beziehungen hat 
und gesellschaftliche Erfolge überschätzt. Jedenfalls begegnen 
wir ihm nicht so oft auf jenen verbotenen Wegen, weil er meist 
andere Sorgen hat. Bekannteste derartige Erscheinung bleibt die 
singende Dame der Gesellschaft, die außer Gattin, 
Mutter ud Hausfrau großen Stils so nebenbei auch ge- 
feierte Künstlerin sein will. Gefährlich wird die Sache, 
wenn Geld und die notwendigen Beziehungen da sind. Man er- 
zwingt ein offizielles Auftreten, sei es im Radio, im selbstbezahlten 
Konzert oder auf irgendwelcher zweitklassigen Bühne, die Be- 
kannten sorgen für den Scheinerfolg. Bleibt die Schülerin aber 
danach, wie zu erwarten war, auf einem toten Punkt stehen oder 
wird gleich das Debut ein nicht zu verkennender Mißerfolg, so 
wird dem Lehrer die Schuld daran gegeben, niemals werden die 
von Natur vorhanden gewesenen (und manchmal nicht zu über- 
schreitenden) Grenzen der Stimme und allgemeinen Be- 
gabung dafür verantwortlich gemacht. Was nun beginnt, schil- 
dere ich nachstehend als erste Variation eines bekannten Schüler- 
typus. Ich nenne diesen 


5. Die Wanderer. 


A.WanderndesAmateursausEitelkeitsgründen. 


Die Grenzen der Anlage können erweitert, aber nicht auf- 
gehoben werden, so oft man dies auch im obigen Fall von einer 
anderen Methode erwartet. Vertreter einer solchen sind immer zur 
Stelle, besonders in der Nähe materiell fundierter Sänger. Ein 
derartiger Meister beweist in wenigen falsch angewendeten Fach- 
ausdrücken, daß gewisse Schwierigkeiten und dadurch Mißerfolge 
nur Schuld des früheren Meisters waren. In kürzester Zeit 
würden sie durch seine neue einzig richtige Methode ver- 
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schwinden, wonach der großen Karriere nichts mehr im Wege 
stünde Und doch wird keine Methode ersetzen können, was 
die Natur versagt hat*), umgekehrt wird der schlechteste Lehrer 
ein Gesang-Genie nicht ruinieren können. 


B. Der wandernde Berufssänger. 


Auch der Berufssänger kann aus Gründen der Eitelkeit 
wandern. Oft sagt ihm sein Fach nicht zu, er will seine kleine 
Stimme groß machen oder auch die Lage überhaupt verändern 
lassen. Seine Unzufriedenheit förmlich witternd, sind bei ihm 
ebenfalls sofort Lehrer zur Stelle, die jede ersehnte Veränderung 
„machen“ können. Außer dem Honorar erwarten sie für sich in 
solchen Fällen Ruhm und Schülerzuwachs. Doch werden auch sie 
immer im Kampfe mit der Natur unterliegen“”). 


C. Wandern aus künstlerischem Drang. 


Vom einseitigen Methodiker wandert der Schüler meistens 
weiter. Beim zweiten bis zehnten Lehrer angelangt, ist die Be- 


*) Aus dem Vortrag von Univ.-Prof. Dr. Emil Fröschels am 
20. Jänner 1931 „Über Ziele und Grenzen des Gesangsunterichtes“: 

Aus dem bisher Angeführten ergibt sich schon zum größten Teile, 
wo die Grenzen des Gesangsunterrichtes liegen. Man 
kann gewisse Mängel der Atmung beheben und sogar durch ent- 
sprechende Übungen gewisse organische Schäden beseitigen oder doch 
kompensieren. Oft kann ein wenig beweglicher Brustkorb beweglicher 
werden (daß hier der Arzt oft wichtigster Helfer der Lehrer sein wird, ist 
klar). Aber manche anatomische Hindernisse sind hier ebensowenig zu 
überwinden, wie solche des Kehlkopfes und des Ansatzrohres. Es wird 
durch rationellen Unterricht oft gelingen, Schwäche der Kehlkopf- 
muskeln, aber auch übermäßige Spannungszustände zu beseitigen. Aber 
vielfach ist alle Mühe vergebens, weil diese Zustände eben nicht voll- 
kommen beseitigt werden können, sei es, weil sie zu hochgradig sind, 
sei es, weil das Nervensystem nicht zur Aussendung und Weiterleitung 
richtig dosierter Reize erzogen werden kann, sei es, weil die Zentren 
derart beschaffen sind, daß gewisse feine Unterschiede nicht erfaßt oder 
nicht ausgeführt werden können. 

**) Aus dem Vortrag von Univ.-Prof. Dr. Emil Fröschels am 
20. Jänner 1951 „Über Ziele und Grenzen des Gesangsunterrichtes“: 

Als Ziele des Gesangsunterrichtes kann man die Vergrößerung des 
Stimmumfanges (nicht Veränderung der Lage. Anm. d. Verf.), die Er- 


38 


geisterungsfähigkeit des Anfängers bereits stark gewachsen, da 
sie mit dem Haß auf den vorigen Lehrer kombiniert ist. Lernt der 
Schüler nun wirklich mehr als beim ersten Lehrer, entwickelt 
sich auch die seltene Blume Dankbarkeit. Wenn aber wieder eine 
Enttäuschung folgt, wächst auch seine Fähigkeit des Hasses. Der 
Schüler, der schon einmal wechselte, ist nicht mehr so ganz das 
gläubige Schaf wie der Anfänger — aber nur wenner Talent 
hat! Er lernt die Unzufriedenheit mit seinem eigenen Gesang 
kennen, beginnt den Studienkollegen kritisch zuzuhören, spürt, 
daß irgend etwas nicht stimmt, denn was ihm geboten wird, sind 
Methoden, die immer nur Bruchstücke der Gesangskunst bedeuten 
und deshalb nie restlos befriedigen können. Dadurch ist auch 
immer ein Angriffspunkt vorhanden für die Person, die den 
Schüler abredet und er folgt jedem, der ihm eine Lücke (deren er 
ja zahllose hat) in seinem Können zeigt, von der er nichts wußte, 
immer von neuem das endgültige Heil erwartend. Aus diesen Ur- 
sachen entsteht der zwar begabte und fleifige, aber ewig wan- 
dernde Schüler. Bei jedem Wechsel verlangt der neue Meister, 
alles bisher Gelernte als unbrauchbar abzulegen und in das Ge- 
wand der neuen Methode zu schlüpfen, das nach durchschnittlich 
einem Studienjahr wieder fadenscheinig wird. Dabei ist in jeder 
Methode etwas Gutes, was alles aber der Schüler nach- oder 
nebeneinander — beiein und demselben Meister 
finden müßte, darin einer Pflanze gleichend, die vom verständ- 
nisvollen Gärtner während ihres Wachstums ver- 
schieden behandelt wird. 


D. Auch der schon im Beruf stehende Sänger ist 
aus obigen künstlerischen Gründen oft ein ewig wandernder 
Schüler. Fortwährenden Ratschlägen von Kritik, Freunden, Kol- 
legen und Meistern ausgesetzt, ist das Tempo, in dem er Lehrer 


zeugung einiger Stimmstärkegrade nach beiden Richtungen, die Verede- 
lung des Klanges, Verbesserung der Artikulation, Erhöhung und Ver- 
mehrung der Ausdrucksfähigkeit und Erhöhung der Widerstandskraft 
der Stimme gegen Schädigungen bezeichnen. Im einzelnen Falle wird 
einmal dieser, einmal jener der genannten Faktoren mehr der päda- 
gogischen Beeinflussung bedürfen. 
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wechselt, bloß ein schnelleres. Da er keine Zeit hat, seine Berufs- 
ausübung zu unterbrechen, lernt er neben derselben, wodurch 
sich das erwartete Wunder noch schwerer einstellt. Jeder seriöse 
Meister wird es ablehnen, eine Stimmkorrektur zu übernehmen, 
wenn der Sänger gleichzeitig seinen Beruf ausübt. Da ist 
eben solange Pause nötig, bis erreicht ist, was man 
wollte. Was trotzdem von Berufssängern und ihren Meistern in 
angeblichem Umlernen betrieben wird, ist verkleidete Kor- 
repetition mit suggestiv, aber nur momentan wirkenden Rat- 
schlägen. Wird es aber ernstlich versucht, kann man in solchen 
Fällen einen rapiden Rückgang der Gesamtleistung bemerken. 


E. Die Unbeständigen. 


Diese Schüler bleiben nie lange beim selben, auch nicht beim 
idealen Meister. Sie haben immer Gründe, aus welchen sie 
wandern. Sind diese sachlich, so machen solche Schüler z. B. 
den Lehrer für Schwierigkeiten verantwortlich, die durch Tech- 
nik nicht behebbar sind, oder sie verlieren die Geduld, wenn 
gewisse Krisen eintreten, die während jeder stimmlichen Ent- 
wicklung vorkommen und ebenso wieder verschwinden. Noch öfter 
sind es Gründe psychologischer Natur, die den Lehrerwechsel ver- 
anlassen. In diese Gruppe gehören natürlich auch die Eitlen und 
die Sänger der Gesellschaft. Ferner sind es die Willensschwachen, 
die immer von irgendwem irgendwohin geschleppt werden und 
einfach einem Lehrer, der sie energisch „kapert“, nicht Nein sagen 
können. 


4. Die Grübler. 


In diese Gruppe gehört auch ein Teil der schon beruflich 
tätıgen Sänger. Haben sie bei guten Stimmitteln bereits das Ele- 
mentare der Gesangskunst erkannt, hat ihr Ohr und ihr Verstand 
das Wesentliche erfaßt und streben sie nur mehr nach letzter 
Vollendung, so werden jene Sänger aus ihnen, die mit zunehmen- 
den Jahren (natürlich nicht im Greisenalter) besser werden, 
manchmal noch auf der Höhe ihres Lebens mit dem Unterricht 
beginnen. Der Schüler hingegen, der noch nicht so weit und 
ein Grüblertyp ist, gibt ein anderes Bild. Obwohl immer begabt 
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und durch seinen Instinkt getrieben, Erkenntnisse aufzuspüren, 
verliert er doch meist seine beste Zeit, wenn er schlecht beraten 
ist. Aber er ist zäh, ewig neu hoffend. Findet er den richtigen 
Meister, ist er wie kein zweiter dankbar und anhänglich. Er wird 
immer sein Leben der Kunst anpassen und für diese Opfer 
bringen. In der Arbeit konzentriert und unermüdlich, ewig über 
Probleme grübelnd und selbstverständlich die einschlägige Lite- 
ratur verschlingend, zu Lampenfieber neigend. Fast immer gibt es 
in seinem Gesangsapparat irgendeine Anomalie, die an seinem 
Leidensweg auch ihren Anteil hatte. Erringt er sich zuletzt doch 
die vollkommene Beherrschung seiner Stimme, wird auch bei 
mittlerer Qualität derselben ein guter Sänger aus ihm, gar oft 
aber ein noch besserer Meister, wenn pädagogisches Talent vor- 
handen ist. 
5.DerEitle. 

Wohl der bekannteste Typus. Für ihn ist das Studium nur 
eine lästige Etappe vor dem Erfolg, an dem er nicht zweifelt. In 
diesem Sinne auch seine Art zu arbeiten. Er ist nie genügend 
konzentriert, überläßt dem Lehrer die ganze Plage, der ihm die 
nötigen Kenntnisse durch einen Nürnberger Trichter beibringen 
soll. Er bringt nur dann eine Art Fleiß auf, wenn es einem ganz 
bestimmten, terminierten Ziele gilt. Um Erfolg zu haben, macht er 
Konzessionen an jeden Geschmack. Wie ja überhaupt die Kunst 
bei ihm nie Selbstzweck, sondern Mittel zum Zweck ist. Obwohl 
oft nur mittelmäßig begabt (Stimmaterial ausgenommen), wird ihm 
häufig Erfolg, da er es persönlich gut versteht, jede Chance zu 
nützen, besonders die beim anderen Geschlecht. Zäh und rück- 
sichtslos im Konkurrenzkampf, unempfindlich gegen Abweisungen, 
gelingt es ihm oft durch seinen unerschütterlichen, und dadurch 
auf andere sich übertragenden Glauben an die eigene Vollkom- 
menheit, sich durchzusetzen, wenn halbwegs genügend Stimm- 
material vorhanden war. In seinem persönlichen Verhältnis zum 
Lehrer ist er mit wenigen Ausnahmen weder anhänglich noch 
dankbar und besonders leicht von einseitigen Methodikern zu 
„kapern“, durch deren bekannte Versprechungen, rasch, mühe- 
losund garantiert zum Erfolg zu führen. 
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6. Der Auserlesene. 

a) Auch ihm bleibt manche Irrfahrt nicht erspart. Manchmal 
ist sein Gesangsapparat von Natur aus nicht völlig harmonisch 
sebaut, aber mit oder ohne Führung wird er mit der Zeit er- 
ringen (wenn es im Bereich der Möglichkeit liegt), was die Natur 
ihm nicht mitgab. Ist er schlecht unterrichtet, merkt er dies durch 
seinen höheren Instinkt viel rascher als der Durchschnitt und 
wittert gleichsam einen besseren Meister. Er findet relativ bald, 
was er braucht und nimmt wirklich Gutes von jedem an, egal ob 
von einem Meister, Begleiter, Kollegen Choristen usw. Es gelingt 
nicht, ihn zu ruinieren, weil er instinktiv nichts ausführt, was seiner 
Stimme schaden könnte, auch wenn eine Methode es verlangt. 
Vorwiegend akustischer Typus, doch auch motorisch genügend 
begabt. Bücher über Gesang liest er selten, wie ihn überhaupt 
Theorien nicht interessieren. Angeboren musikalisch. In der Arbeit 
unermüdlich, ohne regelmäßigen Fleiß, ist er oft ungeduldig und 
wütet gegen sich selbst. Solchen Anfällen folgt ohne Übergang 
Begeisterung. Diese Schüler gleichen Liebenden, himmelhoch 
jauchzend, zu Tode betrübt. In krasser Weise dankbar oder un- 
dankbar. Nicht immer energisch sowie für den materiellen Teil 
ihres Berufes meist unbegabt, Lampenfieber. Wenn sie nicht re- 
üssieren, dann nur aus rein persönlichen Gründen oder gegen- 
wärtig an der Krise. Von Charakter gut oder schlecht, in diesem 
Sinne besteht kein Zusammenhang mit ihrer Kunst. 

b) Einmal hat die Natur verschwendet. Das Gesangs- 
instrument (die Stimme) istbereitsvordem Studium 
vollendet, der Schüler lernt nur (und zwar in relativ kurzer 
Zeit) darauf spielen. Akustisch und motorisch gleich stark begabt. 
Dankbarkeit kennt er selten, unbewußt empfindend, daß er dazu 
keine Veranlassung hat. Lampenfieber bleibt ihm fast stets fremd. 
Den verschiedenartigsten, auch ganz schlechten Methoden aus- 
geliefert, bleibt er seiner Eigenart immer treu, sein Instinkt ist 
totsicher. Alles gelingt ihm, er kennt keine Probleme. Unbewußt 
führt er aus, was sich andere durch Arbeit erringen müssen. Wie 
ihm der Begriff Arbeit überhaupt immer fremd bleibt. Erst im 
natürlichen Abstieg, wenn durch zunehmendes Alter die Stimme 
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sich abnützt, lernt er Schwierigkeiten kennen und nun ist er einem 
regelrechten Unterricht zugänglich, es fällt leicht, ihm die Not- 
wendigkeit eines solchen einzureden. Jetzt erst fehlt ihm die be- 
wußte Beherrschung seiner Stimme, sein Abstieg beginnt früher 
als bei anderen, bewußt arbeitenden Sängern. Er bietet dann den 
tragikomischen Fall des Sängers, der im Alter nachholen will, 
was er einst versäumte und dem doch keine Methode die verlorene 
Jugendfrische ersetzen kann. 





VII. Die Methoden. 


Fabel: 


Auf einer Landstraße ritt ein Vater auf einem Esel und sein 
Sohn ging nebenher. Da kam jemand, der machte dem Alten Vor- 
würfe, daß er trotz seiner Rüstigkeit ritte und den schwachen 
Knaben laufen ließe. So stieg er ab und ließ den Sohn aufsitzen. 
Kam ein anderer und empörte sich, daß der Bursche den alten 
Vater laufe ließe. Da stieg der Sohn ab und beide gingen zu Fuß 
neben dem Esel. Nun wollte das Gelächter darüber kein Ende 
nehmen, daß sie so dumm wären, das Reittier unbenützt zu lassen. 
Da saßen sie beide auf. Nun aber bekamen sie zu hören, welche 
Tierschinder sie wären, den armen Esel so zu belasten. Da wußten 
sie sich keinen anderen Rat, als abzusteigen, banden dem Esel die 
Füße und trugen nun ihn nach Hause. So ist — allen Recht 
getan. Und so geht es denen, die „Nach Methoden” singen. 


43 


Die hierzulande betriebenen Methoden kann man am besten 
als die Bestandteile bezeichnen, welche die Analyse der voll- 
kommenen Gesangskunst ergibt. Ihre Entstehung dürfte auch 
darauf zurückzuführen sein. Je nach Geschmack, physischer Ver- 
anlagung und Vorstellungstypus haben Sänger und Meister die 
Bestandteile einer universellen Technik einzeln herausgegriffen 
und kultiviert, um dann, als durch diese einseitige Arbeit die 
Fähigkeit schwand, universell zu arbeiten, ihr Steckenpferd als 
einzig richtigen Weg zu bezeichnen. Selbst ehrlich von der Rich- 
tigkeit ihres Geschmacks überzeugt, da ihr Ohr nur auf diesen 
bestimmten Klang sympathisch reagierte, baute jeder seine Lehre 
aus und vererbte sie auf seine Schüler. Zahlreiche, einander kraß 
widersprechende Bücher der Gesangsliteratur versuchen in wissen- 
schaftlicher Aufmachung zu beweisen, daß es nur nach ihrer 
Methode möglich sei, richtig zu singen. In jedem dieser Werke 
wird Caruso oder eine andere Größe als Beispiel angeführt, in 
dessen Technik man die typischen Merkmale der gleichzeitig be- 
schriebenen Methode bemerken könne. Die vielen anderen Klänge 
werden nicht beachtet, weil das Ohr jedes Methodikers nur den 
ihm vertrauten Klang heraushört. Das heitere daran ist, daß alle 
diese Bücher recht haben. Den wenigen großen Sängern gelang 
und gelingt es immer, die Vorteile aller Methoden bewußt 
oder unbewußt anzuwenden und so von der Analyse zur Synthese 
zu gelangen: und diesistdieeinzigrichtigeMethode. 

Die meisten Methodiker kennen und benennen theoretisch 
alle Fehler, in seltenen Fällen hören sie diese auch, aber nie 
jene, die durch ihre eigene Methode entstehen! Sie haben eben nur 
Ohr, soweit sie die Entwicklung des von ihnen als richtig bezeich- 
neten Klanges pflegen, alles andere entgeht ihnen. (Sie gleichen 
darin jenen Spezialisten chirurgischer Abteilungen in Spitälern, 
die den Blinddarm tadellos entfernen und den Patienten gleich- 
zeitig an vereiterten Mandeln zugrunde gehen lassen, weil die 
Gegend weiter oben sie nichts angeht.) Die Methodiker führen 
trotz verschiedener Richtungen dieselben Schlagworte im Munde, 
wie: Der Ton müsse vorne sein, der freie Ton, der schwebende 
Ton, der Idealton, der tragende Ton, die Stütze, die Maske, Metall, 
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Spitze, Tonführung, Registerausgleich, ideale Resonanz, richtiger 
Atem usw. usw., bezeichnen dagegen dieselben Vorgänge beim 
Singen mit ganz verschiedenen Namen, da die Mehrzahl der 
Gesangsmeister sich noch nicht über eine gemeinverständliche 
Nomenklatur einigen konnte. 


Mit den Methoden begann das Unglück aller Gesangsschüler. 
Mit frischer Naturstimme, normalem Ohr und ohne Vorurteil 
fangen sie an. Durch den Einfluß einer Methode verdummen sie 
akustisch in kürzester Zeit, neben Stimme auch das unbefangene 
Ohr und mit diesem die Fähigkeit verlierend, ihre eigene Leistung, 
ihren Meister und die, natürlich immer schlechten, Rivalen richtig 
zu beurteilen. 


Praktisch kann man die Methoden ebenfalls nach den im An- 
hang beschriebenen Vorstellungstypen in drei große Gruppen 
gliedern. 


1. Die akustischen Methoden. 


Von diesen kann nur eine als brauchbar bezeichnet werden. 


A. Diese Methode betreiben die wenigen Meister mit ideal 
vorurteilslosem, den reinen Ton erkennenden Ohr. Sie selbst sind 
von reinstem akustischen Typus, beherrschen die eigene Stimme 
vollkommen, entbehren aber die nötigen theoretischen Kenntnisse, 
die Ergebnis der modernen Gesangsforschung sind. Ihr Unterricht 
ist systemlos, verwendet ganz verschiedenartige Übungen, weder 
eine bestimmte Farbe noch Form anstrebend, alle Stärkegrade 
nebeneinander kultivierend, immer wieder schlechte Klänge 
suchend und bekämpfend. Von dieser Art dürfte die altitalienische 
und die Belkantomethode gewesen sein, deren Meister nur den 
vielseitig schönen und absolut reinen Ton lehren wollten, da eine 
wissenschaftliche Analyse des Gesanges unbekannt war. Bestes 
Hilfsmittel der in dieser Art arbeitenden Meister ist auch heute 
noch das Nachahmungsprinzip, Wertmesser das gute Ohr. Wenn 
der Schüler kein akustischer Typ ist oder irgendwelche Ano- 
malien seines Gesangsapparates aufweist, wird diese Methode 
zwar oft schwer kämpfen müssen. Ist aber auch auf Seite des 
Schülers genügend Geduld vorhanden, wird sie trotzdem zum 
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Ziele führen und Lehrer und Schüler werden, wenn auch manch- 
mal auf Umwegen, den reinen Ton erringen. Nach dieser Aus- 
führung ist es klar, daß es ein sogenanntes Vererben der klassisch- 
italienischen Methode nie geben konnte. Denn jene Methode war 
und ist der Meister selbst und sein Ohr. Vererben konnten sich 
die Übungen, aber nicht die Artihrer Ausführung, 
die vom Ohr des Meisters abhängt. Es ist also als Scharlatanerie zu 
werten, wenn sogenannte garantiert original-italienische Belkanto- 
methoden bei uns angepriesen werden. Vererben läßt sich bloß das 
starre Schema. Nachstehend einseitige Methoden, die nur einen 
bestimmten Klang pflegen und als Bruchteil der notwendigen 
gesamten Technik von halbwegs Begabten bald erlernt sind. 


B. Die Säusler (Kopfklangfunktion). 


Diese Methode ist sozusagen gesetzlich geschützt und sind 
andere Methoden an offiziellen Lehranstalten verboten. Eventuell 
sind noch die „Entwickler"“ gestattet. 

Vorteile: Die Stimme gewinnt an (wenn auch dünner) Höhe, 
wird beweglich, verfügt über Piano, wird scheinbar mühelos 
beherrscht, ist ziemlich tragfähig und hat wenig Übergangs- 
schwierigkeiten zur Höhe. Nachteile: Sie verliert an persönlichem 
Klang, Fülle und Kraft, büßt stark an Mittellage und Tiefe ein, 
neigt im gehaltenen Ton zum Tremolieren, wird in der Intonation 
leicht zu hoch. Die reine Kopftonmethode betreibt von Beginn an 
Geläufigkeitsübungen im Piano, pflegt meist die Brustatmung, 
Zwerchfellstütze und Luft sparen ist verpönt, verwendet ge- 
schlossene Übungsvokale, entweder nur die hellen E, I, eventuell 
nach Ä verfärbtes A; oder aber nur die dunklen, wie Ü, Ö, O,U. 
Was es an gedruckten Geläufigkeitsübungen gibt, wird nach Kilo- 
metern durchgesungen, die Aussprache ist vernachlässigt. 

Eine Variation dieser Methode beginnt die Stimmbildung 
ausnahmslos sofort mit hohen Tönen, die auf Ä oder E an- 
gesetzt und in der Dreiklangzerlegung nach abwärts geführt 
werden, Lieblingsübung „Seele mein“. Schlagworte: schwebend, 
weich*) ansetzen, die Spitze, Führung, mit dem Atem singen 





*) Man kann nur weich ein setzen. 
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usw. Bei der Kopftonmethode gedeihen von Anfängern am 
besten unbedeutende kleine Sopranstimmen, die nach Jahren 
ganz brauchbare Koloratursoubretten-Stimmen werden. Auch 
solche Stimmen, die durch entgegengesetzte Methoden zu schwer 
und unbeweglich waren, profitieren dann, wenn sie, aber nicht 
allzulange, durch reine Kopftonmethode quasi verdünnt 
werden. Böse aber ergeht es den großen, ungebändigten Natur- 
stimmen, die ihre Mittel gewaltsam verquetschen müssen, um 
den verlangten kleinen Ton sofort zu produzieren. Besonders 
Männerstimmen erleiden oft durch die Verwendung nur 
kopfiger Töne (bis in die tiefe Mittellage) ungünstige Verände- 
rungen, die dann zu fast weibischem Klang führen, angeboren 
schwere Stimmen können davon sogar krank werden. 


C. Die Schreier (Brustklangfunktion) 
sogenanntes offen singen. 

Vorteile: Die Stimme gewinnt an Stärke, Mittellage und 
Tiefe, bewahrt ihren Eigenklang. Nachteile: Schwere Höhe, ziem- 
lich unbeweglich, oft starr, Piano fehlt meist, die Stimme ge- 
horcht nur der Kraft, wird oft zu tief. Diese Methode arbeitet mit 
voller Stimme, spornt zu Energie an, bevorzugt Tiefatem mit 
fester Stütze, offene Übungsvokale A oder offenes Ä und OO. 
Decken in der Höhe verpönt. Schlagworte: Sitz, Stütze, Metall, 
Griff, Ton oder Stimme stellen. 

Es wird sehr bald mit schweren Gesangsstücken begonnen, 
besonders Wagner und Verdi. Abgesehen von den zarten Stimmen, 
die noch im Unterricht an ihr zugrunde gehen, bringt diese Me- 
thode meist dramatische Sänger hervor, welche aber relativ bald 
ausgeschrien sind. Unmittelbar nach reiner Kopftonmethode 
angewendet, hat auch diese Methode manchmal überraschenden 
Erfolg, wenn sie vorübergehend verwendet wird. 


D. Nasenklang (nicht Nasenresonanz). 


Einem mißverstandenen Ideal nachstrebend, erfreut sich 
diese Methode großer Beliebtheit. Vorteile: Sie macht unhörbare 
Stimmen tragfähig, d. h. man hört den Nasenklang auch im 
größeren Raum, gibt dem Sänger einen sicheren Halt, den er 
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immer, außer bei Stockschnupfen, findet, höhere Mittellage und 
Übergang zur Höhe werden mühelos beherrscht, Mezza voce ge- 
lingt relativ leicht. Nachteile: Außer absoluter Häßlichkeit Ein- 
buße an Höhe und Tiefe sowie jeder persönlichen Farbe, Kraft- 
losigkeit, falsches Piano, plärrendes Forte. Schlagworte: Maske. — 

Im Unterricht: Oberflächlich, Atemtechnik wird ignoriert, 
man übt halbstark, Summen, M, N, NJ, NG, Vokale E, A, viel 
italienischer Text. Sprache nur bei sehr Begabten verständlich. 
Es entwickeln sich relativ am besten Tenöre mit ziemlich wei- 
bischem Klang, Operettengenre und Jazzsänger. Auch diese 
Methode kann einer zu brustigen, dumpfen oder übertrieben ge- 
deckt singenden Stimme gut tun, wenn sie kurze Zeit und sparsam 
wie Salz angewendet wird. 


E. Vornesingen. 

Das Charakteristische dieser Methode besteht darin, daß sie 
nie das erreichen kann, was sie anstrebt, weil sie einem Phantom 
nachjagt. Wer den Abschnitt „Über Tonführung” aufmerksam 
las, weiß bereits, daß „vorne singen“ nur eine akustische Illussion, 
ein Begriff ist*). Will man nun von diesem Begriff eine kon- 


*) Aus dem Referat von Prof. Dr. Hugo Stern, Wien: „Die Not- 
wendigkeit einer einheitlichen Nomenklatur für die Physiologie, Patho- 
logie und Pädagogik der Stimme“: 

Es ist eine irrige Ansicht, auf die ich gleich eingangs dieses Themas 
die Aufmerksamkeit lenken möchte, etwa zu glauben, daß das Be- 
streben des Sängers (oder Sprechers) einen Ton vorn 
zu bilden, mit dem „Vornesitzen" des Tones belohnt 
wird. Gerade dadurch kann ein Ton ganz „flach“ und resonanzlos 
werden und außerdem ‚„im Halse ganz verengt sein“. 

Ich bin der Ansicht, daß ein Ton überhaupt nur 
dann vorn sitzt — es mag paradox klingen —, wenner 
rückwärts seinen richtigen Platz hat: oder nor 
anders ausgedrückt, er sitzt dann vorn, wenn rück- 
wärts alles geöffnet ist. Das Bemühen der Sprech- und 
Gesanglehrer, wie sie sagen, vorn sprechen, bzw. singen zu lassen, ohne 
daß vorher günstige Resonanzbedingungen in der Mundhöhle, im Rachen 
und speziell im Nasenrachenraum geschaffen wurden, halte ich für nutz- 
los. Ja mehr; ich kann sagen, ich halte es für schädlich. Mehr als ein 
Fall ist mir bekannt, wo durch ein derartiges unrationelles Bemühen die 
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krete Methode ableiten, so erzielt man höchstens eine gesteigerte 
Tätigkeit der Lippen- und Zungenmuskulatur oder bestenfalls ein 
Ausnützen der „Maske“, gerät also bereits in eine andere bekannte 
(und nicht beabsichtigte) Methode. „Vorne singen“ begünstigt deut- 
liche Aussprache, die Mittellage gewinnt an Tragfähigkeit, Höhe 
und Tiefe büßen ein. Manchmal entsteht Zahnklang oder auch 
hier eine Art Plärren im gehaltenen Ton. Diese Methode bevor- 
zugt in ihren Übungen die Lippenlaute und später die italienische 
Sprache, die durch ihre Konsonantenarmut der Illusion des 
Vornesingens am nächsten kommt. Schlagworte: Lippenarbeit, 
Lippenblume, Vordersitz, Vorgehen, am harten Gaumen an- 
setzen usw. 
F. Entwickeln. 


Was Produkt und Lohn jahrelanger Tonstudien ist, der 


Stimmgebung direkt geschädigt wurde, weil „Das Nachvorneziehen“ eine 
Verengung im Munde, im Rachen und im Purkinjeschen Raum 
(Kehlraum) sehr oft zur Folge hat, zu welcher Verengung sich bald eine 
richt geringe Verkrampfung hinzugesellt. Der Effekt in solchen Fällen 
ist also als ein kläglicher zu bezeichnen. Reinecke betont, daß der 
Grund des Mißverständnisses des Begriffes „Vornesingen“ hauptsächlich 
darin liege, daß man Ursache und Wirkung miteinander verwechselt hat. 
Wir werden aber den Begriff: „Vornesingen“ (Vornesitzen der Stimme) 
in der Nomenklatur beibehalten, weil durch denselben, wie ich glaube, 
gewisse Klangvorstellungen und gewisse mechanische Vorgänge gut cha- 
rakterisiert werden. 


Ich möchte folgende Definition vorschlagen: 
Mit dem Begriff „Vornesingen“ ist die Vorstellung 
vom richtigen Anschlag, bzw. Sitz der Stimme eng 
verbunden. Die Vioorbedingungen hierzu :sind darin 
gelegen, daß die sich kugelig fortpflanzenden Ton- 
wellen durch keinerlei Hemmungen behindert, auch 
anden Wandungen des Rachens und des Nasenrachen- 
raumes entsprechend anschlagen und dadurch teils 
die Nachbarorgane miterschüttern, teils von dort aus 
in die vordersten Partien des Mundes und speziell 
des Oberkiefers geworfen und diese zu solchen zweck- 
entsprechenden Erschütterungen bringen, daß eben 
die klangliche Vorstellung des „Vornesingens“ her- 
vorgerufen wird. 
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ideale Schwellton, verlangt diese Methode bereits vom 
Anfänger, dem dazu alle Vorbedingungen fehlen. Verfügt er im 
günstigen Falle über ein angeborenes, also unbewußtes Piano, 
so wird er nur durch reine Gewalt daraus ein Forte entwickeln 
können, was unfehlbar zu Schärfe oder schrillem Klang führt. 
Diesem Vorgang verdanken die bekannten „Lokomotiv-Töne” ihre 
Entstehung, die meist irreparabel sind. Die andere Möglichkeit 
ist der ebenfalls „entwickelte“ tremolierende Forteton. Nebenbei 
erinnert diese ganze Gesangsart peinlich an die Arbeit einer Zieh- 
harmonika. Unverkennbar natürlich sind die Vorteile dieser Me- 
thode für einen Sänger, der schon viel kann und sich eine Zeit- 
lang nun auch mit ihr beschäftigt, sozusagen Gleich- 
gewichtsübungen des Atems mit Bewußtsein be- 
treibend. Schlagworte: Von der Randstimme zur Vollstimme, Re- 
gisterausgleich, Idealton, weicher*) An satz. 


G. Farben. 
Hell. 


Eine Angelegenheit des ganz persönlichen Geschmacks wurde 
ebenfalls Anlaß zu Methoden, die als gänzlich wertlos zu be- 
zeichnen sind. Da gibt es solche, die kämpfen für hell. Man singt 
auf E, I oder flaches A. Später muß sich der ganze Text diesen 
Vokalformen anpassen. Der Atem ist meist hoch und unruhig, wie 
überhaupt in der ganzen Arbeit nichts anderes beachtet wird als 
die Farbe. Intonation oft zu hoch, keine Tiefe. 


Dunkel. 


Schwerfällig, düster und hohl, meist Tiefatmung, Übungs- 
vokale O, U, Ö, Ü. Die Stimme arbeitet oft in einer tieferen Lage 
als ihr zukommt, kann sich außerdem nur in der Mittellage aus- 
breiten. Höhe und Tiefe meist begrenzt. Die hohlklingenden Kopf- 
töne dieser Methode führen im Crescendo entweder zu dem be- 
kannten „Heulen“ oder wackeln. Intonation ebenso wie bei der 
nur hellen Methode unsicher, meist zu tief. 


*) Es gibt nur den weichen Ein satz. 
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Helldunkel. 

Dieser ebenfalls zu einer Methode erhobene Stumpfsinn läßt 
sich nicht beschreiben. 

Imitieren von Tierstimmen. 

Auch das liebe Vieh muß herhalten, um eine Methode zu 
liefern. Es wird gebellt, geblökt und das Brüllen der Kuh nach- 
geahmt, denn wozu einfach, wenn es auch kompliziert geht. Daß 
die Verhältnisse im menschlichen Ansatzrohr ganz andere sind, 
wird ignoriert. Ebenso die Notwendigkeit, Singen mit Sprechen zu 
verbinden. 

Da bei Beschreibung nachstehender Methoden die Bezeich- 
nung „Ansatzrohr” öfter auftauchen wird, möchte ich seine De- 
finition wiederholen, diesmal in ausführlicher Weise. Zum Ansatz- 
rohr gehört der Kehlraum, d. i. der Hohlraum über dem Kehlkopf, 
Schlund, Rachen, Mundhöhle, weicher Gaumen mit Bögen und 
Zäpfchen, Zunge, Unterkiefer und Lippen. Alle diese Organe sind 
beweglich, in der Form veränderlich und dadurch von Einfluß 
auf die Tonproduktion. Der Begriff „Ansatz“ besagt, daß durch 
bestimmte Bewegungen des Ansatzrohres und die dadurch ver- 
änderte Form desselben die Richtung der Tonwellen beeinflußt 
wird und diese an einem bestimmten Punkt des Ansatzrohres 
intensiver als an anderen anschlagen, oder sich konzentrieren und 
dieser Punkt nun sozusagen mit dem Ohre erfaßt werden kann. 
Dadurch entsteht die Illusion, der Ton beginne an diesem be- 
stimmten Punkt, er werde also dort angesetzt. 


2. Die motorischen Methoden. 

Sie verdanken ihren Ursprung einseitig motorisch veran- 
lagten Sängern, die auf Grund rein subjektiver Empfindungen die 
Funktion irgendeines Teiles des Gesangsapparates herausgriffen 
und dieser allein entscheidende Bedeutung zuschrieben. Subjektiv 
überschätzt und mit einem wissenschaftlichen Mäntelchen be- 
hängt, entstand um jede dieser Funktionen eine Methode. 

Die verschiedenen Atemtechniken. 

Im Anhang sind die von Dr. Nadolovitch beschriebenen 
Atemarten bereits angeführt. Es handelt sich da um die Ein- 
atmungsarten. Noch größere Bedeutung für die Tonbildung 
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hat aber die Art der Ausatmung während der Ton- 
produktion. Ich beschreibe hier keine persönliche Entdeckung, 
sondern längst, aber nicht allgemein bekannte Tatsachen. Die 
richtige Tonbildung strebt das Minimum an Atemverbrauch 
während der Tongebung an. Dieses Sparen der Luft, das nur an- 
fänglich wie Zurückhalten empfunden wird, hat mit über- 
triebenem Spannen der äußeren Atemmuskulatur nichts zu 
tun, sondern ist eine mehr innerliche Arbeit, die feinster 
motorischer Empfindung bedarf*). Wir gewinnen dadurch nicht 
nur die den Laien verblüffende Fähigkeit der langen Phrase, 
sondern Wichtigeres. Ruhe des Tones, die vielgepriesene Tief- 
und Ruhestellung des Kehlkopfes, Tragfähigkeit, sicheren Ein- 
satz, dynamische Fähigkeiten, Rauheit und Verschleierung des 
Tones bei sonst gesunder Stimme ist ausgeschlossen. Die Atem- 
masse wird als eine Art elastischer Unterlage des Tones emp- 
funden, die dem Sänger absolute Sicherheit verleiht. Genau ge- 
nommen ähnelt diese Ausatmung beim Singen einer idealen Gleich- 
gewichtsempfindung, ein Gefühl, das der Schwimmer und Ski- 
fahrer kennt. Balance! Dieses und nichts anderes ist das berühmte 
„Auf dem Atem singen“. Es entsteht das Phänomen, man atme 
den Ton ein und nicht aus, so unspürbar ist die minimale 
Luftmenge, die während der Tongebung verbraucht wird; man 
hört bei einem so arbeitenden Sänger auch immer am Schlußton 
jeder noch so langen Phrase, wie ein Luftrest mit einem Geräusch, 
das einem leichten Auspuffen ähnelt, entweicht. Der wissende 
Sänger nennt diese Art der Ausatmung die inspiratorische (ein- 
atmend), also ein Paradoxon. Die alten Italiener beschreiben sie 
als inhalare (einatmen) oder bere (trinken) la voce (die Stimme). 
Dieses Gefühl schließt auch in sich die vielgenannte Stütze, da 
diese Ausatmungsart auch als Kraft angewendet wird. Eine solche 
Atemtechnik ist natürlich nicht rasch zu erlernen, sondern eine 
Reifeerscheinung. Bei starkem Lampenfieber haben die 
Besitzer dieser idealen Technik aber mehr zu leiden als andere. 
Die Unruhe des Herzens überträgt sich auf das Zwerchfell und 





*) Siehe theoretische Einführung Seite 105, Appoggio (Anhang). 
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jenes ideale Gleichgewicht, an das der Sänger gewöhnt ist, wird 
gestört. Wohl „passiert“ bei solcher Technik nichts, aber die 
Qualität des Tones ist etwas herabgemindert. Je klarer und reiner 
etwas ist, desto mehr merkt man die kleinste Trübung. 

Nur zwei besonders krasse Einatmungsmethoden will ich 
hier anführen. | 

a) Man zieht bei verengten Nasenflügeln durch die Nase 
langsam und stark schnaufend die Luft in sich, gleichzeitig hebt 
man die Schultern und drückt den Bauch hinaus (oder in der 
zweiten Variation hinein). Angeblich die einfachste Art der Tief- 
atmung, erzielt aber wird reiner Hochatem. 

b) Brust beim Einatmen übertrieben hoch gewölbt, Bauch 
immer eingezogen, angeblich Brustatmung, wirklich aber eben- 
falls Hochatem. Beide Einatmungsarten können Erschöpfungs- 
zustände herbeiführen. 

Stellen wir nun daneben die Ausatmungsarten, die im 
Rahmen verschiedener motorischer Methoden gelehrt werden. 

Hauchen. Der Ton wird mit einem Hauch eingesetzt, der 
in der Folge auf den Lippen spürbar bleiben soll. Also ein Requi- 
sit jener Leichtigkeitsmethoden, die dadurch vom weichen Einsatz 
träumen und den Ton nach vorne bringen wollen. Erzielt aber 
wird ein ungenauer, gehauchter Einsatz, leichtes Nebengeräusch 
an sogenannter wilder Luft, Unruhe des Tones. 

Den Atem strömen lassen, nicht zurückhalten, mit 
dem Atem singen. Fine Variation des mißverstandenen „Auf 
dem Atem singen“ der alten Italiener. Resultate: Der Hauch im 
Einsatz ist bereits zu einem Blasen, das Nebengeräusch ein aus- 
gewachsener Wind geworden, die leichte Unruhe ein Tremolo. 
Einsatz und Intonation unsicher. 

Den Atem stauen. Nicht jenes Stauen des Atems in 
Armins Stauprinzip*). Es handelt sich hier vielmehr um folgende 


*) Ohne hier näher auf diese umstrittene Methode einzugehen, 
will ich nach meinen Erfahrungen mit Schülern dieser Methode sagen, 
daß das Stauprinzip praktisch eine Art Heilfaktor darstellt. Ist mit 
Vorsicht und nicht zu lange anzuwenden, wie jede extreme Methode 
(z. B. Bruns, Armins Gegenpol), jedenfalls aber riskant. 
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Art. Nach übervoller Tiefatmung werden die Bauchmuskeln 
krampfhaft hinausgetrieben und während der Tongebung hart wie 
ein Brett gehalten. Eigentlich eine überflüssige Mühe, denn es ent- 
geht Lehrer und Schüler, daß der Atem im Halse zurückge- 
halten wird und der bekannte Glottisschlag”) im Einsatz zu 
hören ist. Diese Ausatmung bringt an Tönen nur Extreme hervor. 
Immer schreiend, sind sie entweder stocksteif oder sie tremolieren. 


Magenstütze. Das Gegenteil übt eine Methode, die nach 
der Einatmung den Magen gewaltsam einziehen läßt, wobei die 
Hände zur Nachhilfe in denselben gebohrt werden, womit der 
Ton nach oben gestützt werden soll. Erzielt wird damit ein irri- 
tiertes Zwerchfell, Atemverschwendung, wackelnde Töne und 
Magenschmerzen. 

Nach den verschiedenen Atmungsentartungen kommen 
wir zu den anderen, meist unsichtbaren Funktionen, die von den 
motorischen Methoden favorisiert werden. 

Das Zäpfchenspiel. Man hörte von der Bedeutung 
des Zäpfchens. Es solle sich etwas heben, ohne die hintere Rachen- 
wand abzusperren. Ist es zu glauben, daß aus solcher Reflex- 
bewegung eine Methode entstand? Der Schüler übt nun mit oder 
ohne Spiegel das heitere Spiel: Zäpfchen heben, Zäpfchen senken, 
Gaumen heben, Gaumen senken. Es ist nun bei einer Anomalie 
des weichen Gaumens vielleicht ausnahmsweise einmal nötig, 
kurze Zeit mit Vorsicht solche Übungen vorzunehmen, die aber 
stets indirekt die Gaumenbewegung hervorrufen sollen (z. B. 
Stoßreflex). Aber die unglücklichen Schüler einer solchen Methode 
üben ausnahmslos bei ganz normalem weichen Gaumen derartig, 
erziehen so ihren ganzen Rachen zur Verkrampfung und ihre Töne 
zu gaumigem Klang und lernen durch Jahre nichts anderes, ohne 
daß ihnen dies merkwürdig erscheint. Sosteht der Schüler 
im Banne einer Methode. 


Kehlkopf. Irgendwann entdeckte irgendwer, daß beim 
guten Sänger, Ausnahmen wurden wie immer ignoriert, der Kehl- 





*) Siehe theoretische Einführung, Anhang. Definition der Fach- 
ausdrücke. 
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kopf beim Singen tief stünde. Und schon war eine Methode daraus 
gemacht! Was bei jenen guten Sängern eine der vielen Reife- 
erscheinungen (vor allem der Atemtechnik) ist, wird sofort vom 
Anfänger verlangt, alles andere ist Nebensache. Ursache und 
Wirkung wird verwechselt —, Kehlkopf herunter! Mit Hilfe des 
U-Vokales, mit übermäßig tiefer Einatmung, wenn es nicht anders 
geht, durch Gewalt wird der Kehlkopf mit der Hand unten- 
gehalten. Die Tonprodukte dieser Unglücklichen gleichen dem 
Heulen wilder Tiere. Besonders schöne Stimmen behalten davon 
nur einen künstlich dunklen Klang (Mundklang), mühsame Höhe 
(auf U), reduziertes Vibrato, und die Unmöglichkeit, helle 
Vokale im Text deutlich zu produzieren. 


Die drei Kinnmethoden — zur Stütze des Tones. 


A. Das Kinn wird gegen die Brust gestemmt, der Hals des- 
halb vorne quasi verkürzt. Es entsteht so ein Kraftzentrum 
zwischen Kinn, Hals und Schlüsselbeingegend mit starkem Druck 
auf den Kehlkopf sowie weitgreifender Verkrampfung. 


B. Das Kinn wird so weit wie möglich zurückgeschoben, an- 
geblich um den Ton nach oben zu lenken, Folge ist ebenfalls Ver- 
steifung der Unterkiefermuskulatur. 


C. Das Kinn wird vorgeschoben, angeblich um die Weite im 
Halse herzustellen, es wird aber immer das Gegenteil erreicht, 
wenn diese Kieferstellung der individuellen Bauart widerstrebt, 
was mit seltenen Ausnahmen stets der Fall ist. 


Der willkürliche Stimmbandverschluß. Es 
ist physiologisch erwiesenermaßen nicht möglich, die Stimmlippen 
zu fühlen, sie können daher direkt auch keine Tätigkeit 
ausüben, jede solche geschieht indirekt. Trotzdem existieren 
Methoden, die vom Schüler verlangen, die Stimmlippen vor dem 
Beginn des Tones bewußt zu schließen. Und die Faszination, 
die von jeder Methode ausgeht, vollbringt entgegen unumstöß- 
lichen Naturgesetzen auch dieses Wunder! Der Schüler spürt 
deutlich, wie er die Stimmlippen vor dem Intonieren schließt! 
Anscheinend! Denn in Wirklichkeit zieht er die Schlundmuskeln 
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zusammen und drückt auf den Kehlkopf, was weder Schüler noch 
Meister die Begeisterung stört. Tonprodukt dementsprechend! 


Nacken- und Halsmuskeln. Wieder zwei Methoden. 
Lockerung der Halsmuskeln, Kopf nach vorne sinken lassen, 
lockert die Tongebung und erleichtert die Erlernung der Kopf- 
resonanz. Eine von den tausend Möglichkeiten, die der Sänger 
kennen muß. Aus diesem Hilfsmittel wurde eine Methode, die 
Schüler derselben senken ausnahmslos beim Singen den Kopf, ob 
sie es brauchen oder nicht. Manchmal sieht dies sehr traurig aus — 
doch sie haben Grund genug, es zu sein, da sie nichts anderes 
lernen! 


Nackengefühl. Caruso hat es geschildert, ihm hat es ge- 
holfen, also wurde auch daraus eine Methode gemacht. Nacken- 
muskel gespannt, Kopf stolz nach hinten und der zweite bis 
tausendste Caruso ist fertig! Obwohl auch dies als eines von vielen 
Hilfsmitteln oft über eine Klippe hinwegshilft, wenn es gerade 
richtig gewählt wird, ist es methodisch verwendet, ein Unding. 
Vom so gespannten Nacken ausgehend, entstehen Spannungen, 
die sich naturgemäß fortsetzen und schaden. Einzig sicherer Erfolg 
das stolz erhobene Haupt des Schülers — bis zum ersten Mißerfolg. 


Brustgefühl. A. Brust gewölbt, deren Muskeln während 
des Singens gespannt, Atem übertrieben in die Brust gestützt; 
irgendeinem Entdecker dieses Gefühls gab es langgesuchte Sicher- 
heit und Kraftgefühl, also machte er draus eine Methode, die nun 
auch jene seiner Schüler verwenden müssen, die angeboren bereits 
einen Überschuß an Kraft der Brustmuskulatur aufweisen. Lo- 
gischerweise wird diese zur Überstützung gebracht, was 
dann zu den bereits geschilderten starren oder aber tremolierenden 
Tönen führt. B. Umgekehrt hat ein Kraftsänger einmal entdeckt, 
daß er beim Einfallenlassen der Brust und lockerer, fast schlechter 
Oberkörperhaltung neben Nachlassen der Atemstütze, Entspan- 
nung fühlte und leichtere Tongebung erreichte. Und schon war 
eine Methode fertig vom entspannten Ton! Angewendet auf 
schwächliche, energielose Schüler führt sie zum rapiden Rück- 
gang des Materials. | 
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Der unbewegliche Körper. Sänger, die nicht zu 
körperlichen Verkrampfungen neigten und sich bei ruhiger 
Körperhaltung am besten kontrollierten, außerdem unbegabt für 
Bewegung waren, daher auch kein Bedürfnis nach solcher hatten, 
dürften die Begründer dieser Methode sein. Der Schüler muß 
unbeweglich wie ein Standbild singen, das ist das einzige Ziel 
des Lehrers. Daß diese Schüler die Verzweiflung aller Regisseure 
sind, ist natürlich, denn so wie sie sich bewegen sollen, können 
sie keinen Ton mehr herausbringen. Was außerdem durch die 
erzwungene Ruhehaltung für Spannungen entstehen, bemerkt ein 
solcher Lehrer nicht, oder bringt sie nicht mit seiner Methode in 
Zusammenhang. Und doch würden einige Lockerungsbewegungen 
genügen, um den Schüler von diesen Spannungen zu befreien. 
Dieses einfache Mittel bleibt aber nur dem nächsten Lehrer 
des Schülers, der letzterem natürlich wie ein Zauberer erscheint, 
vorbehalten. Dessen konträre Methode ist: 

Der fortwährend bewegte Körper. Bewegung 
entspannt beim Singen. Daher verlangt diese Methode fort- 
währende Bewegung, auch wenn gar keine Spannung vorhanden 
ist. Wie ein Irrsinniger muß der Schüler während der einfachsten 
Übungen umherrennen, wehe, wenn er stehen bleiben oder gar 
sich setzen will. Gehört er jenem Typus an, der als Begründer der 
vorher beschriebenen Methode gelten kann, wird er nie dazu 
kommen, seine Stimme bewußt zu gebrauchen. Ansonsten sind die 
Schüler dieser Methode wohl in allgemeiner Körpergymnastik vor- 
gebildet, doch in großer Verlegenheit, wenn sie einmal auf einem 
Podium ruhig stehend, auf der Bühne sitzend oder gar liegend 
singen sollen. Nebstbei wurde auch vergessen, ihre Stimme zu 
bilden. 

Die Extremitäten. Subjektive Empfindungen ver- 
schiedener Sänger haben ebensoviele Methödchen gezeitigt. 

1. Beine. a) Man steht breitbeinig wie Matrosen, um den Ton 
angeblich körperlich auszubalancieren. b) Man legt besonderen 
Wert auf Beobachtung von Stand- und Spielbein, weil die hie- 
durch entstandene körperliche Elastizität sich dem Ton mit- 
teilen soll. 
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2. Arme. a) Die Arme werden an den Körper fixiert, um die 
Atemstütze zu sichern. b) Die Arme und Hände werden auf ver- 
schiedene Weise beschwörend bewegt, um damit den Ton zu ver- 
anlassen, eine bestimmte Richtung, Bewegungsart, Form usw. an- 
zunehmen. c) Die Schultern werden hochgezogen, auch dies soll 
eine unfehlbare Stütze sein. 





Eine Zwischenstufe von den motorischen zu den visuellen 
Methoden bildet die Zungenmethode. Zwar kennt die 
Wissenschaft ebenso wie der erfahrene Pädagoge und Sänger die 
Bedeutung der Zunge bei der Tonbildung, man wird sie daher im 
Unterricht kontrollieren. Die Zungenmethode dagegen hat für 
nichts sonst ein Auge; von Ohr kann bei ihr ohnehin nie die Rede 
sein. Was also lernt der Schüler in diesem Falle? Die Zungen- 
spitze muß an die unteren Schneidezähne gedrückt werden und 
in Variationen dieser Methode außerdem die ganze Zunge flach 
liegen bleiben oder eine Rinne bilden. Gelingt dies durch Muskel- 
kraft allein nicht, so wird ein Löffelstiel zu Hilfe genommen oder 
eine Spachtel. In manchen dieser Zungendressuranstalten, ge- 
nannt Gesangsschulen, gibt es dafür schon lagernd ein Werkzeug, 
mit dem die Zunge des Opfers (Schülers) am Beginn der Lektion 
fixiert wird, um die mühsame Arbeit des Lehrers zu erleichtern. 
Diese Methode führt unfehlbar zu rettungsloser Verkrampfung 
des gesamten Ansatzrohres, ja sogar der Brustmuskulatur. Die 
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Übungsvokale dieser Methode sind A, E, manchmal noch I, da 
bei anderen Vokalen die Einsicht in den Mund nicht so leicht 
möglich ist und es ja dem Lehrer nur darauf ankommt. Außer 
anderen Mißklängen, die ein verkrampftes Ansatzrohr verursacht, 
erzeugt gerade diese Zungendressur heiterer Weise oft 
einen Zungenknödel. Vorne drückt die Zunge sich brav an 
die unteren Zähne und hinten drückt sie auf den Kehlkopf, nach 
der bekannten Tatsache, daß Druck Gegendruck erzeugt. So 
rächt sich die vergewaltigte Natur. Niemals aber wird der be- 
treffende Lehrer diese Folgen bemerken, denn er ist restlos be- 
friedigt, wenn er erreicht, die Zunge des Schülers an den unteren 
Schneidezähnen kleben zu sehen. Natürlich gibt es oft Fälle, in 
denen die Zunge möglichst vorne bleiben muß, um nicht Bei- 
klänge zu erzeugen. Diese Fälle müssen eben erkannt werden und 
die Zunge muß durch spezielle, aber stets gewaltlose Übungen 
nach vorne fallen. 


5. Die visuellen Methoden. 


Sie verdanken ihren Ursprung Sängern, die weder hören noch 
fühlen, sondern ihre Töne auf dem Umwege über die verschie- 
densten Vorstellungen und Bilder erzeugen. Genau genommen 
also für Gesang an Talent hinter den anderen Vorstellungstypen 
zurückbleiben. Da nun immer unter den Sängern die echten 
Talente in der Minderheit sind und waren, ist es klar, 
daß die visuellen Methoden am zahlreichsten sind. Schüler, die 
der magischen Beeinflussung durch visuelle Methoden ausgesetzt 
sind, verlieren in kürzester Zeit jede Urteilsfähigkeit über Gesang. 
Da die zwei Sinne, die natürlicherweise beim Singen arbeiten, 
Gehör und Tastsinn, bei visuellen Methoden ausgeschaltet sind, 
bleibt nur das Auge. Die Fortschritte müssen sichtbar sein 
und nicht hörbar. Und noch etwas: Rasch! Das geht auch ganz 
einfach. Zum Beispiel: ein Sänger mit gutsitzender Naturstimme 
gerät in den Bannkreis eines visuell arbeitenden Meisters. Nun 
wird ihm die jeweilige Grimasse oder verzwickte Körperhaltung 
beigebracht, was schon in einigen Wochen möglich ist — und dann 
kann er bereits etwas! Was von Lehrer und Studien- 
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kollegen lobend festgestellt wird. Kurz, der Schüler und auch 
seine Angehörigen sehen, was er für sein Geld gelernt hat, 
schon in kürzester Zeit. Und nur das wollen die Leute 
heute Alle! Bei einem auf ästhetischen und hygienischen 
Grundsätzen aufgebauten Unterricht sieht man gar nichts, sondern 
man hört nach Jahren der normalen Entwicklung den Erfolg, 
wie dies einst der Fall war und zum Beispiel beim Studium eines 
Instrumentes auch heute nicht anders verlangt wird. Nur von der 
Stimmbildung erwartet man Wunder! 

Die Verblendung der visuell arbeitenden Sänger geht so 
weit, daß sie von anderen Sängern, die ohne Grimassen, Ver- 
renkungen usw., nur natürlich schön singen, dann sagen: „Ja, die 
haben zwar Material, aber sie können nichts. Ich 
beschreibe nun einige visuelle Methoden. 


Die Grimassen-Methoden. 


A. Das Ballerinenlächeln. (In zwei Arten). Der Mund wird 
gewaltsam in die Breite gezogen, wobei der vierte bis fünfte 
obere Zahn (von der Mitte gerechnet) sichtbar sein muß. 

Die Muskeln auf den Backenknochen müssen steinhart werden. 
Diese Mundstellung muß auch bei dunklen Vokalen beibehalten 
werden und bei den traurigsten Gesängen, weil der Ton sonst 


Mein Herz, es bricht, 





ich weine . 
(Cavalleria rusticana) 
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angeblich wertlos ist. Erzielt soll damit der Sitz des Tones am 
vorderen harten Gaumen werden und eine tragende Stimme, die 
garantiert vorne ist! 


B. Man hebt die Oberlippe von den Zähnen ab und zieht die 
vorderen Wangenmuskeln in die Höhe. Angeblich auch ein Kon- 
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zentrieren der Stimme in die Maske. Beide Arten verwenden helle 
Übungsvokale. 


Die Trauermiene. (Gegenpol zu oben.) 


Die Oberlippe wird ganz über die Oberzähne gezogen, Unter- 
lippe vorgestreckt, um den Ton (ebenfalls vorne) zu fassen. 
Man verdunkelt und hat angeblich ein edles Timbre. Übungs- 
vokale U, Ü. 
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Die sichtbar mitsingende Maske (in drei Arten). 


A. Nasenflügel leicht gebläht, Oberlippe gewölbt. Man hört 
viel Nase, mit Quetsch gemischt, Übungsvokale A, E, I. 





herabgezogen, ebenso wie die Mundwinkel, auch zum Vorne- 
singen. Nasenresonanz in diesem Falle leicht verstopft klingend, 
Mundklang, Ton eng und nicht tragfähig. Übungsvokal O. 


C. Der konzentrierte, metallisch durchstoßene Ton. 
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Die Lippen werden in viereckige Form gebracht und vorge- 
wölbt, was gar nicht so einfach ist, aber da man Jahre hindurch 
nichts anderes übt, gelingt es. Mit dieser Lippenstellung wird der 
Ton „gefaßt“ oder „konzentriert‘. Und nun wird gleichzeitig ein 
übertriebenes Mitklingen der Nase und der Zähne angestrebt, das 
„metallische Durchstoßen“. Besonders unangenehm bemerkbar 
machen sich diese Klänge bei I, aber auch bei U, die eben Kopf- 
und Brustresonanz nicht ganz entbehren können. Ausnahmslos 
haben alle nach dieser prominenten Methode gebildeten Stimmen 
einige, wenn nicht alle Töne verknödelt, de Höhenurauf 
den VokalFE gebildet und ein Piano, das nicht tragfähig ist. 


4. Einvokalmethoden. 


Sie sind keinem bestimmten Vorstellungstypus entsprungen, 
verdanken ihr Dasein eher theoretischer Arbeit am Schreibtisch. 
So viele Vokale, ebenso viele Methoden und ebenso viele Bücher, 
die ihren Lieblingsvokal als einzig richtigen Übungs- 
vokalanpreisen. Sie Laien verständlich zu machen, ist schwierig, 
weil dies phonetische Kenntnisse voraussetzt. Folgendes aber ist 
wichtig zu wissen: Jeder Vokal verlangt eine bestimmte Form des 
Ansatzrohres, die wiederum eine bestimmte Art der Resonanz zur 
Folge hat. Der Laie sieht dies aber nur in der verschiedenen äußer- 
lichen Stellung des Mundes. Durch die verschiedenartige Form des 
Ansatzrohres bei den einzelnen Vokalen und die dadurch ver- 
änderte Resonanz ergeben sich naturgemäß auch verschiedene 
Klänge. Wird nun ein bestimmter Vokal als der einzig schöne 
und richtige herausgegriffen und ausschließlich geübt, so 
müssen sich ihm die anderen Vokale notgedrungen an- 
passen und seinen Eigenklang annehmen. Das 
geübte Ohr erkennt in diesen Fällen leicht, um welche Vokal- 
methode es sich handelt. Außer einer bestimmten, gleichmäßig 
starren Mundstellung hört und sieht man bei den verschiedenen 
Vokalmethoden folgendes: 


A, eventuellbisoffenesE. 


Flache, ziemlich resonanzlose Töne, meist kehlig, Mund- 
klang, eher hell, Höhe begrenzt oder gewaltsam, falsche Atem- 
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technik, Mund um jeden Preis weit offen, vordere Zunge flach, 
Halsmuskeln sichtbar. Schlagwort: Einregister. 


Ichy =) 


Viel Kopfresonanz, hell, kleine, aber durch ihre Schärfe 
scheinbar große Töne (richtig gesagt: nur laut), dünne, aber ziem- 
lich mühelose Höhe, mangelhafte Mittellage, durchwegs leicht 
gequetscht. Lieblingsübungswort: „Seele“. 


Offenes und geschlossenes OÖ. 


EYE 





Angeblich vorne, starker Mundklang, andere Resonanzen 
meist ausgeschlossen, daher wenig tragfähig, etwas Knödel, un- 
deutliche Aussprache, künstlich dunkel, enge Höhe, Mittellage 
und Tiefe etwas besser. Tiefatem. Lippen stets in der runden 
O-Stellung, Mund wenig geöffnet. 

VU,0bisU. 

Alle in der O-Vokalmethode beschriebenen Eigenschaften 

noch verstärkt, kein Knödel, weniger eng, mehr Resonanz, die 
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Lippenstellung hat sich zu der bekannten Sängerschnute 
ausgewachsen. 


Den Einvokalmethoden ist vorzuwerfen, daß sie einem orga- 
nischen Ganzen einen Teil entnehmen und aus unverständlichen 
Gründen von den anderen Teilen verlangen, sich diesem anzu- 
passen. Wohl muß der wissende Lehrer die Vokale einzeln richtig 
bilden können, sie auch einzeln oft als Heilfaktor verwenden. 
Aber letzten Endes nur zu dem Zweck, wieder ein Ganzes zu 
bilden, in dem die Klänge aller Vokale enthalten sind, 
weil sie alle gleiche Daseinsberechtigung haben. 


Die Beschreibung der gebräuchlichsten Methoden ab- 
schließend, wiederhole ich in meinem Schlußwort über dieselben, 
daß jede einzelne Methode als Hilfsmittel im Unterricht 
verwendbar ist, aber immer nur Teil der gesamten Tech- 
nik bleibt. Wenn es mir möglich war, jede Methode in wenigen 
Zeilen zu schildern, so ist dies eben auf den unglaublichen Um- 
stand zurückzuführen, daß ein Methodiker nichts anderes lehrt, 
als jenes Teilchen der gesamten Technik, das sein Steckenpferd 
wurde. Im Wahne lebend, den Stein der Weisen entdeckt zu 
haben, hat er alle Probleme der Gesangskunst höchst einfach 
gelöst. Natürlich bewahrt er ängstlich sein kostbares Geheimnis 
für sich, sogar seinen Schülern gegenüber, wenn er nicht vorzieht, 
es in Buchform zum Heil der singenden Welt preiszugeben. Keinem 
in seinem Bannkreis weilenden Schüler fällt es auf, daß er nur 
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eineeinzige Tätigkeit der Stimme lehrt. Und wie wird dies 
Wenige gelehrt? Nur mechanisch. Man lernt bestimmte Übungen, 
aber nicht den Gebrauch der Stimmwerkzeuge. Wenn ein Gesang- 
schüler wüßte, was er beim Singen macht, wäre er imstande, 
einem Nichtsänger mit seinen Kenntnissen sozusagen eine Lektion 
zu geben, wie dies jeder Instrumentalschüler kann. So aber zeigt 
sich im Gesangschüler die ganze Unwissenheit seines Meisters. 
Man frage einmal den Schüler einseitiger Methoden: „Was und . 
wie lernst du?“ und beachte die hilflose Antwort! 

Eine MethodeistwiedasMangobaumwunder, 
das seine Wirkung erst von einer bestimmten 
Entfernungan verliert. Man könnte die Methodiker auch 
mit Ärzten vergleichen, die ein Lieblingsmedikament hätten. Einer 
verschriebe nur Aspirin, der andere Rizinus, ein dritter Baldrian 
usw., egal, für welche Krankheit. Die Methoden und Methödchen 
sollen aber für den Lehrer das sein, was die Medikamente für den 
Arzt sind; er muß wissen, wo es fehlt, um richtig zu verordnen. 





VIII. Die Meister. 


(Die Entstehung der Gesangsmeister im 20. Jahrhundert.) 


Ein berühmter "Sänger, der mit seiner 
schönen Stimme auch richtig singt, erhält sich 
diese bis ins Alter und hat dann nicht nötig, 
Lehrer zu werden, wenn ihn wahre Berufung 
nichtschonin jungen Jahren dazu machte. 


1. Prominente Lehrer. 
Der berühmte Sänger im Abstieg. 

Viele Sänger verdanken ihren berühmten Namen ihrer 
schönen Stimme und nicht ihrer oft nur mittelmäßigen Technik, 
sie singen nicht bewußt, können es daher einem anderen gar 
nicht erklären. Ferner gibt es auch Sänger, die ohne schöne 
Stimme, ohne gute Technik, durch Musikalität oder schauspiele- 
rische Fähigkeiten, in manchen Fällen aber nur durch gute Be- 
ziehungen berühmt wurden. Werden: solche berühmte Sänger 
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Lehrer, ist auch ihre zweite Karriere automatisch gesichert. Ohne 
eine Prüfung abzulegen, die annähernd zeigt, ob pädagogische 
Fähigkeit und theoretisches Wissen vorhanden, ohne jemals eine 
einzige Lektion gegeben zu haben, erhält der prominente Sänger 
eine der jetzt modernen Meisterklassen oder etabliert sich privat 
und kann sofort mit einer stattlichen Schülerzahl rechnen, die 
sich ihm bedenkenlos anvertraut. Bloß deshalb, weil er als Sänger 
bekannt war! Außer den bereits angeführten Mängeln konnte er 
sich als solcher aber nie auf den Lehrberuf vorbereiten, hat auch 
selten dafür Talent. Er bringt nicht einmal die notwendige Be- 
geisterung für seinen neuen Beruf mit, weil er ja erst als ver- 
brauchter Mensch einen der anstrengendsten Berufe beginnt und 
ihn nur gezwungen ergreift, wenn es mit der eigenen Stimme 
abwärts geht: er hat zu wenig Vermögen, um den durch hohe 
Gagen gewohnten Standard aufrechtzuerhalten, manchmal auch 
nicht genug ausgelebtes Geltungsbedürfnis. Sein Name ist be- 
rühmt, folglich muß er auch maßgebend sein in allen Fragen des 
Gesanges. Es ist also nur selbstverständlich, daß in Streitfragen 
vom Gericht die Sachverständigen nur unter den Prominenten 
bestellt werden, obwohl gerade diesen die elementarsten theo-. 
retischen Kenntnisse der Gesangsmaterie fehlen. 
Wie unterrichten solche Meister? 





Aus der Erinnerung werden die einstmals selbst betrie- 
benen Übungen einer einseitigen Methode ausgegraben und 
durch rein subjektive Gesangsempfindungen ergänzt. Da bei 
diesen Meistern genügend Stimmreste vorhanden sind, wird ver- 
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schiedenes auch vorgesungen, so daß akustisch veranlagte Schüler 
etwas profitieren, vorausgesetzt, daß Stimmapparat und Persön- 
lichkeit von Meister und Schüler einander gleichen und der 
Meister selbst technisch richtig singt. Jedenfalls imitiert dann der 
Schüler nur die persönliche Note des Lehrers, da dieser als 
Nichtpädagoge dem Schüler nicht die zu lernende Funktion, 
sondern subjektiven Klang vorzeigt, was dem Schüler entweder 
seine Eigenart raubt oder schadet, wenn der Lehrer selbst Fehler 
hat. (Schüler mit anderem als akustischen Typus können bei 
solchen Meistern überhaupt nichts profitieren.) 

Ich will hier einige typische Unterrichtsstunden bei diesen 
schildern. 

Der Meister sitzt beim Klavier, wenn er etwas spielen kann, 
und die Schüler ziehen an demselben nacheinander zu kurzem 





Aufenthalt vorbei. Eine Uhr ist in guter Sicht, damit der Schüler 
keine Minute zu viel erhalte. Nun beginnt die Stimmbildung, die 
für allein den gleichen Übungen besteht und vom 
Lehrer unter großem Getöse und möglichst viel Pedalaufwand 
begleitet wird, womit die falschen Funktionen der Stimmen über- 
tönt werden. Der Meister“) befindet sich geistig in einem sanften 
Dämmerschlaf, der nicht leicht gestört wird, da berühmte greise 
Gesangsmeister fast immer die Wohltat leichter Schwerhörigkeit 
genießen. 


Hie und da fährt er auf und verkündet: Voller! Mehr nasal! 
Mehr vorne! Dann ist er wieder still. Und nur der Schüler allein 
am Werk, denn zu fragen wagt dieser nie. 


Zweiter ba 


Der Lehrer beschränkt die reine Stimmbildung auf wenige 
Stunden und der Schüler singt in kürzester Zeit bereits Repertoire. 
Eine wesentliche Erleichterung für den geplagten Meister. Denn 
am Klavier waltet dann der Korrepetitor, der Schüler singt nach 
Herzenslust und der Meister geht herum, aus dem Zimmer, in das 
Zimmer, telephoniert, erledigt Korrespondenz, unterhält sich mit 
wartenden Schülern, wendet auch hie und da seine Aufmerk- 
samkeit dem Schüler zu, wenn dieser einen Ton besonders gut 
oder schlecht singt. Zum Beispiel: Des Schülers Ton wackelt 
bedenklich. Der Lehrer: „Der Ton wackelt.“ Der Schüler probiert 
wieder, natürlich mit demselben Resultat. Der Meister: „Ich sehe 
nicht ein, daß der Ton wackeln muß, hören Sie einmal mir zu.“ 
Er singt den Ton hierauf so gepreßt vor, daß nicht einmal das 
kleinste Vibrato zu hören ist. „Na also!“ Der Schüler versucht 
nun ein drittes Mal, wackelt wieder, worauf der Meister es er- 
schöpft aufgibt, an diese Talentlosigkeit seine Kunst zu ver- 
schwenden. Am Schluß der Stunde werden noch sogenannte 
Aufgaben gegeben, gewöhnlich nach einem Unterricht von 
wenigen Monaten die schwersten Bravourarien. 


*) Wenn er bereits sehr alt und deshalb sehr berühmt ist. 
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Daß diese prominenten Lehrer doch hie und da gute Schüler 
hervorbringen, hat ganz einfache Ursachen. Sie bekommen näm- 
lich das schönste, unverdorbenste Material und können es sich 
leisten, nur begabte Leute auszuwählen (deshalb zumeist Akusti- 
ker). Oder unbekannte Lehrer haben die grobe Vorarbeit geleistet 
und der Schüler, dessen Stimme sozusagen schon „sitzt, geht zum 
prominenten Meister für den bekannten letzten Schliff und um 
dessen gute Verbindungen auszunützen, die besonders zur Presse 
bestehen. Der dritte Teil seines Schülerkreises rekrutiert sich 
aus meist prominenten Berufssängern, mit denen er die im 
Kapitel VI, Absatz 3, Buchstabe D, beschriebene verkleidete Kor- 
repetition betreibt mit Gratiszugabe des Meisterfluidums. Alle 
diese Schüler nun verbreiten den Ruhm des prominenten Meisters 
weiter, aber von den anderen Schülern, die nichts lernten, oder 
den sogenannten „Katastrophen“, die nur ihres Reichtums wegen 
unterrichtet werden, ist nie die Rede. Und doch erkennt man 
die Qualität des Meisters an seinen mäßig begabten Schülern! 
Ein guter Lehrer hat auch keine Katastrophenschüler! Man nehme 
sich einmal die Mühe, auszurechnen, wieviel Prozent der Schüler 
eines berühmten Meisters gute Sänger wurden. Der hier geschil- 
derte Lehrertypus beginnt ungefähr mit 50 Jahren (bei besonders 
schlechter Technik gezwungenermaßen schon früher) und arbeitet 
wenigstens weitere 20 bis 25 Jahre, da Gesangsmeister be- 
kanntlich ein sagenhaftes Alter erreichen. Ein berühmter Meister 
kann mit einer jährlichen Neueinstellung von ungefähr 20 Schülern 
rechnen, die mit wenigen Ausnahmen (reine Geldgeschäfte) bestes 
Material bilden. Das ergibt eine Durchschnittszahl von 500 Stim- 
men für die Lebensarbeit eines berühmten Meisters. Da nun ein 
solcher Meister durchschnittlich einen Paradeschüler pro Jahr 
liefert, so hat er als Lehrer bei 5 Prozent seiner Schüler Erfolg, 
die anderen 95 Prozent gehen leer aus, und dies bei ausgesuchtem 
Material! Um diesen eklatanten Mißerfolg wettzumachen, ist es 
beliebt, bekannte Sänger als eigene Schüler auszugeben, wenn 
diese zufällig in irgend einem Kontakt mit dem berühmten 
Meister sind. Letzterer kann sicher damit rechnen, daß seine An- 
gaben nie überprüft werden, ist doch sein Name tabu. 
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2, Modelehrer. 


A. Über Nacht. Ein bis dahin unbekannter Lehrer irgend 
einer der beschriebenen Methoden erhält ein großes Talent zur 
Ausbildung, für dessen Stimme und Vorstellungstypus zufällig 
seine Methode genau paßt. Dieser Schüler macht die große 
Karriere und automatisch mit ihm sein Lehrer. In der Folge ver- . 
trauen die schönsten Stimmen sich diesem Lehrer in reichster 
Auswahl an, aber merkwürdig, es gelang ihm einmal und nicht 
wieder. Es vergehen zehn Jahre oder zwanzig, hunderte schöne 
Stimmen hat er in dieser Zeit in Arbeit, aber der große Wurf 
kommt nicht wieder. Wer kümmert sich darum, wem fällt dies 
auf, wer rechnet nach? Er bleibt der Lehrer von dem „Star X.“, 
das genügt. 


B. Der Zugereiste. Er kann ein ehemals bekannter 
Sänger sein, er kann einmal einen nun großen Sänger aus- 
gebildet haben, er kann aber ebensogut den Großteil seines 
Lebens sich nicht mit Gesang befaßt haben. Das ist alles 
belanglos für sein Debut in der Musikstadt, wenn es auch 
vorteilhaft ist, wenigstens den Kammersängertitel zu führen. — 
Eines Tagesister daundmansprichtvonihm! 


Er (oder sie) empfängt die Pressevertreter im ersten Hotel 
oder schon in der prunkvollen Wohnung, denn ohne solche 
Investitionen wird man kein Modelehrer. Geblendet durch Milieu 
und das überhebliche Auftreten des fremden Meisters schreiben 
die Journalisten begeisterte Artikel, die den neu aufgegangenen 
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Stern am gesangspädagogischen Himmel verkünden und ihre 
Wirkung auf die Masse nicht verfehlen. Man bedenke, ein 
fremdländischer Name! Mit unfehlbarer Sicherheit stellt der 
fremde Meister die notwendigen Beziehungen zur Clique her, 
führt großes Haus, verlangt Phantasiepreise, ergattert einen 
prominenten Opernsänger als Schüler, dessen Kollegen kommen 
automatisch nach. Er ist gemacht! Seine Art zu unterrichten ist 
ebenso wertvoll wie die seines prominenten bodenständigen 
Kollegen. 


3. Verdienter Ruhm. 

Berühmt durch eigenes Verdienst als Stimmbildner, so selten 
wie weiße Raben, aber doch existierend, ihr Weg war dornenvoll, 
aber ihre Erfolge sind nicht Schall und Rauch, sondern lebende 
gute Sänger, die an Zahl in einem richtigen Verhältnis zum ge- 
samten Schülermaterial und den Arbeitsjahren ihres Meisters 
stehen. Die Arbeitsart dieser Meister und der Idealisten*) 
wird im letzten Abschnitt dieses Kapitels geschildert. 


4. Der alternde Berufssänger 
(ohne berühmten Namen). 





Auch er ergreift, verbraucht und unvorbereitet, von heute 
auf morgen diesen schweren Beruf, von dem er sich mehr Lor- 
beeren erhofft als ihm bisher beschieden waren. Auch er hat als 


*) Dieser Lehrertypus wird als letzter beschrieben. 
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Rüstzeug nur die ihm bekannten Übungen seines meist einseitigen 
eigenen Studienganges und die Erfahrung mit einer einzigen 
Stimme, nämlich seiner eigenen. Doch muß er schon mehr arbeiten 
und leisten als sein berühmter Kollege,. oder eine besondere Schar- 
latanerie aushecken, wenn er emporkommen will. Ansonst gilt 
für die Art seines Unterrichtes das gleiche, wie bereits beim be- 
rühmten Meister geschilderte. 


5. Der gescheiterte Sänger. 


A. Dieser Gruppe kann ein Lehrer von (Jualität entstammen 
wie folgt: Trotz Talent und Können zu wenig Stimme, Lampen- 
fieber, Mangel an Energie im Kampf um das künstlerische Dasein, 
ungünstige Erscheinung, eventuell auch Pech. Wenn er die Ver- 
geblichkeit, Karriere zu machen, noch in jüngeren Jahren ein- 
sieht und seinen Ehrgeiz dem Lehrberuf zuwendet, kann er als 
Lehrer mehr leisten, denn als Sänger. 


B. Schlimmer steht es schon mit dem Sänger, der aus Mangel 
an Gesangstalent scheiterte. Er wird auch als Lehrer nicht mehr 
Talent haben, aber unerschöpflich in Geschichten aus seiner an- 
geblich glorreichen Vergangenheit sein, die noch nie von einem 
Schüler auf ihre Wahrheit geprüft wurden. 


C. Lebensgefährlich aber sind die Meister, die durch falsche 
Technik als Berufssänger versagten oder gar ihre Stimme verloren. 
Vor ihnen kann nicht genug gewarnt werden. Nach ihrem be- 
ruflichen und stimmlichen Zusammenbruch legen sie sich das 
übliche Märchen von der durch schwere Erkältung oder Choc 
usw. verlorenen Stimme zurecht, die sie zwang, auf der Höhe des 
Ruhmes umzusatteln und Lehrer zu werden. Sie überzeugen 
Schüler und Publikum, wie überflüssig es sei, daß der Lehrer 
selbst singe (da es leider wenig bekannt ist, daß für den Akustiker 
die Nachahmungsmöglichkeit im Unterricht anfangs unentbehr- 
lich ist). Zuletzt wird noch ein Methödchen gezimmert, das 
garantiert jeder, auch kaputen, Stimme hilft, nur merk- 
würdigerweise nicht der des Lehrers! Was, wie üblich, 
niemandem zu denken gibt. — 
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Es ist noch ausdrücklich darauf hinzuweisen, daß in einem 
Lehrer, der seine Stimme verlor, mit der Zeit auch die Fähig- 
keit verloren geht, die Stimmfunktionen seiner Schüler rich- 
tig mitzufühlen und er diese deshalb auch nicht leiten kann! 
Würde jemand bei einem lahmen Tanzmeister tanzen lernen 
wollen? Warum nur sind die Menschen ihrer Vernunft beraubt, 
wenn es sich um Gesang handelt? 


6. Diverse. 


A. Der durch wirtschaftliche Verhältnisse 
Gezwungene. 


Man muß plötzlich eine neue Verdienstmöglichkeit finden. 
So wie man sich Heimarbeit sucht, Schreiberei, Näherei, Be- 
dienung usw., so erinnert man sich der bis dahin oder früher ein- 
mal betriebenen Gesangsstudien und sucht nun selbst Schüler. 
Obwohl man nie berufsfähiger Sänger war, dafür auch durch 
keinerlei theoretische Kenntnisse beschwert ist, erblickt man darin 
kein Hindernis, von heute auf morgen diesen schwierigen Beruf 
zu ergreifen. Die Verwandten, Freunde, Nachbarn und andere 
schleppen die Opfer herbei, der Unterricht ist billig, sozusagen 
Okkasionsware. Arme Schüler, armes Publikum! 


B. Der stimmlich minderbegabte Schüler eines 
berühmten Meisters, 





Dieser verwandelt sich dann später in den sogenannten 
Assistenten, von denen es nach manchem berühmten Meister nur 
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so wimmelt. Sie haben als teures Vermächtnis von ihrem Meister 
das Geheimnis seiner Methode geerbt und unterrichten garan- 
tiert nach derselben. Durchdrungen von der Unfehlbarkeit dieser 
ererbten Methode, sind sie gegen alle Anfechtungen, die ein er- 
weitertes Wissen ihnen bringen könnte, gefeit und bleiben bei 
ihrer allein selig machenden Schablone. 

C. Eine letzte Variante der selbstsingenden Lehrer ist der 
ewig wandernde aber nie singen könnende 
Schüler, der eines Tages die Geduld verliert, selbst weiterzu- 
lernen, aus Mangel an Erfolg sich verkannt fühlt, naturgemäß 
srößenwahnsinnig und über Nacht aus dem Schüler zum Lehrer 
wird. Wie tausend andere fand auch er den Stein der Weisen. Sein 
Wahn und der Glaube an sich selbst sind so stark, daß sie sich 
auch auf andere übertragen und er willige Opfer findet. Eine origi- 
nelle Scharlatanerie, etwas Glück, einige Beziehungen und er ist 
in Mode. | 

7. Die Nichtsänger. 

Für die Lehrer dieser Kategorie gilt dasselbe, was ich von 
den gescheiterten, stimmlosen Sängern (Absatz c, Nr. 5) sagte. 
Sie sind eine Groteske. Abgesehen von ihrer Unfähigkeit, vorzu- 
singen und Gesangsfunktionen mitzufühlen, respektive richtig zu 
hören und zu leiten, fehlt ihnen außerdem der Werdegang des 
Sängers, der unersetzlich für den Gesangspädagogen bleibt. Wer 
niemals im Wasser war, wird kein Schwimmlehrer. 


Der Korrepetitor. 
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a) Der langjährige Korrepetitor eines prominenten Meisters, 
der das Wissen um dessen Methode buchstäblich sich ersessen 
hat, fühlt sich demzufolge berufen, Stimmen zu bilden. Begleiten 
ist ja doch eine untergeordnete Tätigkeit, in der Regel auch 
nur halb so gut bezahlt wie Gesangsunterricht, der ungeahnte 
Aufstiegsmöglichkeiten bietet. 


b) Aber auch wenn er der gründlichen Kenntnis einer 
einzigen Methode entbehrt, kann ein Korrepetitor von heute auf 
morgen Gesangsmeister werden. Er legt sich eben ein eigenes 
Methödchen zurecht, das ihm gefällt. Wer kann ihn hindern? 
Seine bodenlose Unkenntnis der elementaren Gesangsfunktionen 
ersetzt er durch Autorität und irgendwo aufgegriffene Fach- 
ausdrücke und Schlagworte. Die Unwissenheit von Schülern und 
Publikum schützt ihn davor, als Scharlatan entlarvt zu werden. 


C. Kapellmeister oder Chordirigent. 


Sein Beruf gibt ihm von selbst ein Übergewicht über den 
Sänger, da er ihn musikalisch führt, was oft auch das Gesang- 
liche streifen muß. Ist in einem Kapellmeister nun etwas ange- 
borener Dünkel vorhanden, so ist es für ihn nur ein Schritt bis 
zur Einmischung in die Gesangstechnik des Sängers. Wie oft 
in der Praxis verlangt ein Kapellmeister vom Sänger Dinge, die 
eine Singstimme, ohne Schaden zu nehmen, gar nicht ausführen 
kann. Wird nun ein solcher Kapellmeister oder Chordirigent 
postenlos oder verdient er zu wenig, ist es nur noch ein kleiner 
Entschluß für ihn, Gesangsmeister zu werden. Eigentlich merk- 
würdig, nicht? Hat er doch in seinem Beruf mit sämtlichen 
Musikinstrumenten ebensoviel zu tun gehabt, wie mit Sängern. 
Warum, o ahnungsloses Publikum, wird er nicht Instrumen- 
tallehrer? Antwort: Weil man dann von ihm verlangen 
würde, das Instrument selbst zu beherrschen, das er lehrt. Das 
würde ihn aber die Kleinigkeit von ungefähr zehn Jahren Arbeit 
kosten. Gesangsmeister aber kann er in einem Tag werden. 


D. Der allgemeine Musiklehrer. 


Wer kennt sie nicht von Tafeln und Inseraten, lauter Genies! 
Klavier, Gitarre, Zither, Violine, Musiktheorie und als Drauf- 
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gabe Gesang. Jedes einzelne Instrument, will es so beherrscht 
sein, daß man es mit Recht einen anderen lehren darf, erfordert 
das ganze Leben des Künstlers oder Lehrers. Aber Gesang, 
dieses komplizierteste aller Instrumente, wird quasi nebenbei 
von einem solchen Lehrer unterrichtet. In sechs Monaten perfekt 
Klavierspielen oder Singen ! ! ! 


8. Die Marktschreier. 


Der Markt ist in diesem Falle die Zeitung. Je nach den 
Beziehungen des Lehrers zur Presse und nach der Höhe des 
Betrages, den er für die Reklame aufwendet, sehen diese Inse- 
rate, Notizen und anscheinend seriösen Theater- und Kunstnach- 
richten mit dem bewußten verschämten ‚Sternchen aus. In den 
letzteren werden alle Sänger aufgezählt, die im selben Jahre 
engagiert und zuletzt, oder in früheren Jahren, vollständig oder 
nur kurze Zeit, sehr oft aber auch gar nicht von dem betref- 
fenden Meister ausgebildet wurden; Schüler, die für Chor oder 
kleine Rollen engagiert wurden, werden in Solisten für erstes 
Fach verwandelt, Namen erfunden und sehr entfernte Städte auf- 
gezählt. Denn noch nie wurden solche Notizen überprüft. Noch 
ärger aber sind die Inserate. Die Art, in der da Lehrer sich und 
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ihre Methoden anpreisen, unterscheidet sich in nichts von der 
Reklame für Mittel gegen Haarausfall. Der Einfachheit halber 
bringe ich hier einige Annoncen im Wortlaut, deren Originale ich 
aufbewahre! 


Orig. Caruso-Methode! Nach sechs 

Wochen kann sich Schüler allein weiterbilden 

bis zur höchsten Vollendung. Probesingen 
gratis. Zwischen 5 und 8, W. A. 


Tenöre! erfordern Spezialstimmbildung, 

nur Voixmixte ermöglicht leichte Lauri- 

Volpi-Höhe (A, B, C, D, E) sowie Tauber- 

kopfton. Alles vorgesungen. Stimmkorrek- 

turen. Honorar mäßig. Auch auswärts. Vor- 

herige Anmeldung. Telephon. 5 bis 7 Uhr. 
B. W. 
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E. T. (Radio Wien), Mitgl. der Österr. Musik- 

lehrerschaft, unterrichtet in jedem Gesangs- 

genre und richtet heisere, verschleimte, ver- 

quetschte, gebrochene, glanzlose, vibrierende 

Sprech- und Gesangstimmen in 15 bis 20 
Minuten tadellos ein. II. 


Nach der Schilderung der Entstehung von Gesangsmeistern 
wollen wir uns noch ihre Charaktere ansehen, soweit sie auf die 
Ausübungsart ihres Berufes Einfluß haben. 


A. Der Verdiener. 

Bemitleidenswert, solange er nicht arriviert ist, da ihm sein 
Beruf keine andere Befriedigung gewähren kann, als das Geld. 
Ist er aber arriviert, dann ist er auch glücklich, Kämpfe und Ent- 
täuschungen des ewig suchenden Künstlers (Lehrers) kennt er 
nicht, auch keine Probleme. Höchstens die, wie man mehrere 
Schüler zur gleichen Zeit unterrichten könnte, um noch mehr zu 
verdienen. Doch auch dafür wurde im Massenbetrieb eines solchen 
Modelehrers ein Ausweg gefunden. Wozu hat man die As- 
sistenten? Das Schema des Meisters wird von ihnen leicht gehand- 
habt, hat es doch mit Kunst nichts zu tun. Einige Male im Monat 
überzeugt sich der Meister, ob die Methode vom Unteroffizier- 
Assistenten richtig gedrillt wird, strahlt sein Fluidum auf den 
in Ehrfurcht ersterbenden Schüler, streicht das Honorar ein und 
verschwindet wieder. Auf diese Weise kann man tatsächlich 
nicht nur gleichzeitig mehrere Schüler unterrichten (oder besser 
gesagt an ihnen verdienen), man kann sogar in mehreren Städten 
gleichzeitig arbeiten, wodurch jenes populäre Problem „,...auf 
mehreren Kirtas!“ endgültig gelöst ist. 

Ich höre bereits die Einwendung dieser Lehrer, daß sie eben 
durch ihre außerordentlichen Fähigkeiten imstande seien, mit 
Assistenten und zeitweiliger persönlicher Kontrolle dasselbe 
zu leisten, wie der ganz gewöhnliche Lehrer im regel- 
mäßigen, nur persönlichen Unterricht. Ihre Mißerfolge, leider 
nicht kontrolliert, strafen sie Lügen. Die Spitzenleistungen der 
Gesangspädagogik lieferte die alte italienische Schule, in der die 
Person des Meisters die Methode verkörperte. In keiner spä- 
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teren Zeit aber war der Kontakt zwischen Lehrer und Schüler 
inniger als damals. Dem Lehrer muß das Wesen des Schülers 
ebenso vertraut sein, wie dessen Stimme. Niemals aber ist dies 
im Massenbetrieb möglich. Wie imponiert es allgemein, wenn ein 
Meister gleichzeitig vierzig und mehr Schüler hat, was bei pro- 
minenten Lehrern, z. B. eines Konservatoriums, wo die Lektionen 
ungefähr zehn Minuten dauern, nicht unmöglich ist. Überhaupt ist 
die Art, in der heute (mit wenigen Ausnahmen) in den Konser- 
vatorien Gesangsunterricht betrieben wird, nur in seltenen Fällen 
ersprießlich. Das meist überakustische Unterrichtszimmer nimmt 
dem Lehrer die Möglichkeit, richtig zu hören, Lehrer und Schüler 
sind niemals miteinander allein, so daß die Konzentrationsfähig- 
keit beider gestört ist und letzten Endes ist die zur Verfügung 
stehende Zeit zu kurz. Ein solcher Massenunterricht kann niemals 
wertvoll sein. 


Dem Lehrer stehen im Monat durchschnittlich fünfund- 
zwanzig Arbeitstage zur Verfügung. Mehr als zehn Stunden täg- 
lich kann im Stimmbildnerberuf, wenn er auf geistiger 
Basis steht, ersprießlich nicht gearbeitet werden. Das wären, 
auf die üblichen Gesangslektionen von einer halben Stunde auf- 
geteilt, ungefähr fünfzehn Schüler pro Tag, da man die Zeit für 
Begrüßung, respektive Verabschiedung des Schülers nebst irgend- 
welchen Verabredungen mit demselben nicht in die eigentliche 
Unterrichtszeit einbeziehen sollte. Nehmen die Schüler durch- 
schnittlich dreimal wöchentlich Stunde, ein notwendiges Mini- 
mum, wenn sie für Beruf studieren, so sind dies dreißig Schüler 
für einen Lehrer und dreißig Fälle, deren individuelle Entwick- 
lung von diesem verfolgt und gepflegt werden soll. Wie lösen 
also die Lehrer mit der noch größeren Rekordschülerzahl 
dieses’ mathematische Rätsel?! Bleibt doch nicht einmal dem 
Lehrer von dreißig Schülern die Zeit, alles zu bestreiten, wofür 
der richtige Stimmbildner Zeit haben muß*). Der durch Zeit- 
mangel in der geistig-beruflichen Entwicklung des Verdieners 
unvermeidliche Stillstand wird Rückschritt, er wird 





*) Wird im Kapitel X geschildert. 
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Handwerker, oder noch ärger — Routinier. Er müßte auf 
zwanzig Schüler reduzieren, um täglich nur zehn Lektionen zu 
geben, denn ehrliche individuelle Arbeit mit zehn verschiedenen 
Stimmen an einem Tag ist mehr als genug; und letzten Endes muß 
der Lehrer, außer der beruflichen Weiterarbeit an sich selbst, 
auch ein Privatleben und andere Interessen pflegen, wenn er 
geistig nicht verkümmern soll. Eine andere Art seiner Berufs- 
ausübung führt unaufhaltsam zu dem bekannten Größenwahn 
aller Gesangsmeister. 
B. Mondäne Meister. 

Meistens Frauen oder feminine Männer. Sie kommen aus 
allen bereits geschilderten Entstehungsgruppen, die nicht seriös 
sind. Ihr Beruf ist ihnen lediglich Mittel zum Zweck, seine ideale 
Seite lernen sie nie kennen. Sie beginnen ihn vor allem 
mit der taxfreien Selbstverleihung des Professortitels, was 
sie gefahrlos wagen können, da diese Dinge nie kontrolliert 
werden. Vom Verdienertypus unterscheiden sie sich nur dadurch, 
daß sie nicht so pausenlos arbeiten können und wollen. Sie ziehen 
es vor, weniger, aber nur reiche Schüler zu haben und möglichst 
viel von sich reden zu machen. Sie brauchen mindestens so viel 
Zeit, um fortwährend sich selbst in Szene zu setzen, wie ihnen 
für den Unterricht bleibt. Was gibt es aber auch für die mon- 
dänen Meister alles zu tun! Vor allem der gesellschaftliche Ver- 
kehr mit seinen tausend Verpflichtungen. Man führt Haus, 
empfängt und besucht Direktoren, Komponisten, Journalisten, 
Mäzene, Agenten usw., kurz, man pflegt die „Verbindungen“, 
wichtigstes Requisit eines Lehrberufes. Man trachtet, viel ein- 
geladen zu werden, natürlich nur in begüterten Kreisen, da man 
dies ja wegen Akquisition von Schülern anstrebt und der Verkehr 
mit geistig Hoch- aber materiell Minderbemittelten sich nicht 
rentiert. Selbstverständlich fehlt man bei keinem gesellschaftlich- 
gesanglichen Ereignis in Konzert oder Oper, speziell nicht bei 
eigenen Gesangskonzerten reicher Amateure, um den Betreffenden 
zu „kapern“. Man lanciert durch seine wohlgepflegten Be- 
ziehungen zur Presse regelmäßig kleine Nachrichten über die 
eigene wichtige Person. Immer wieder liest man vom mondänen 
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Meister, bei welchen Veranstaltungen er „unter andern anwesend 
war, was für eine Toilette Frau Gesangsprofessor X trug und 
wohin sie (er) sich begibt oder von wo sie irgendwo, irgendwann 
eingetroffen ist. Daß mondäne Meister durch ihre zahllosen 
gesellschaftlichen Beziehungen auch das übliche Nachtleben 
führen und demzufolge einen Teil des Vormittags verschlafen, 
außerdem auch viel Zeit darauf verwenden, als gut angezogen 
zu gelten, gehört zu ihrem Pflichtenkreis. Wieviel Zeit bleibt also 
für den Unterricht und die Arbeit an sich selbst?! Allerdings hat 
noch kein Sterblicher die mondänen Meister bei einem Fach- 
vortrag oder bei der Lektüre eines gesangswissenschaftlichen 
Werkes ertappt. Ihre allein selig machende Methode schützt sie 
vor solch zeitraubenden Extravaganzen. Ihre Klientel verlangt 
ja doch nichts anderes von ihnen, als möglichst mühelos (schein- 
bar) singen zu lernen und viel Lob zu hören. Und Ver- 
sprechungen, die Karriere betreffend! Mondäne Meister 
liefern das alles, wenn sie gut dafür bezahlt werden. Wie die 
Schüler auch kreischen, quietschen, gigsen, usw. alles finden sie 
süß bezaubernd, fabelhaft. Sie schildern phantasievoll 
die Zukunft und den Lorbeer, der sicher ist. Wird nichts daraus, 
dann ist eben das Intrigenspiel der Konkurrenz schuld, die 
Schüler glauben es gerne und lernen weiter — in Ewigkeit Amen. 


@.'Derldeatlist 


Entweder der Gruppe 5 „gescheiterter Sänger A.” ent- 
stammend oder der im letzten Kapitel „Der gute Lehrer“ be- 
schriebenen, kann er fast immer sehr viel und bringt es zu nichts. 
Ihm fehlt das Talent, sich in Szene zu setzen und seine Arbeits- 
art ist so ehrlich, ja fanatisch, daß ihm viele Schüler davon- 
laufen, die singen, aber nicht singen lernen wollen. In der 
schaffenden Kunst ist dieser Typus längst bekannt, bei Leb- 
zeiten verkannt und ordnungsgemäß sofort nach seinem Tode 
entdeckt, gewürdigt, hoch geehrt und seine Erben erhalten die 
Tantiemen. Nach dem unbekannten idealistischen Gesangslehrer 
aber kräht kein Hahn und seine Werke, d. h. die von ihm aus- 
gebildeten Schüler werden von anderen herausgegeben! 
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Zuletzt ist noch speziell darauf hinzuweisen, daß der Ruhm 
aller Scharlatane ausschließlich durch ihre suggestive Persönlich- 
keit und nicht durch Leistungen begründet wird, daß sie aus- 
nahmslos ohne Berechtigung den Professortitel führen und unüber- 
trefflich in Versprechungen sind. Man überzeuge sich! 


Der gute Meister einst und jetzt. 


Die heute international anerkannte Gesangskunst stammt 
aus Italien, dort saßen auch die ersten Meister. Ihr Streben galt 
dem reinen Ton, ihre Methode war ihr gutes Ohr und das Nach- 
ahmungsprinzip. Sie wurden noch im Besitze ihrer Stimme Lehrer, 
hatten es also nach unseren Begriffen eigentlich nicht notwendig. 
Deshalb wurden nur jene großen Sänger auch Meister, welche die 
Berufung dazu in sich fühlten. Und wie leicht wurde es ihnen, 
diesen heute so viel schwereren Beruf auszuüben. Ihr Schüler- 
material war das ausgesuchteste, denn nur wer in jeder Hin- 
sicht dafür geschaffen war, konnte Sänger werden. Nur gesunde 
schöne Stimmen mit angeboren notwendigem Umfang und 
Fülle wurden zur künstlerischen Ausbildung übernommen; die 
ebenfalls obligate natürliche Musikalität verbürgte den akusti- 
schen Typus, der allein von der damals geübten Methode wirk- 
lich profitieren konnte. Die anderen Typen oder schöne Stimmen 
mit einem (heute behebbaren) Mangel, waren von der Sänger- 
laufbahn ausgeschlossen, da die Kenntnisse und Behelfe der mo- 
dernen Stimmwissenschaft dem damaligen Meister fehlten. Zuletzt 
nicht zu vergessen, daß sie italienisch, die Sängersprache, sangen, 
also die unzähligen kleinen Hindernisse der deutschen Sprache 
nicht erst überwinden lernen mußten. 

Was muß dagegen der moderne Pädagoge alles können. 
Wollte er nur den Schülertypus der alten italienischen Meister 
akzeptieren, käme er gar nicht zum Unterrichten. Vor allem muß 
er mit Schülern jedes Vorstellungstypus arbeiten können. 
Ferner kommen Stimmlose, Stimmkranke, schöne Stimmen mit 
anatomisch begründeten Fehlern, Unmusikalische und Unbegabte 
zum Pädagogen und alle diese wollen singen können. Dazu 
kommt noch, daß die Anforderungen, die heute an Sänger gestellt 
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werden, viel höher sind, als früher. Die bereits erwähnte deutsche 
Gesangssprache, welche überdeutlich verlangt wird neben der 
Kunst, zu pointieren und zu akzentuieren, die moderne Kompo- 
sition, die möglichst ungesanglich ist, das dem Sänger ebenfalls: 
ungünstige moderne Orchester und die vom heutigen Bühnen- 
sänger verlangte hohe schauspielerische Qualität und Körper- 
beherrschung, gelegentlich auch Tanz. (Vorbei die Zeiten, wo es 
genügte, daß Held oder Primadonna in ihrem Fett an die Rampe 
schwammen, die Hand aufs Herz drückten und in schöner Ruhe 
ihre Töne kunstvoll spinnen durften, die dramatische Illusion 
aber mehr von Dekoration, Kostüm, Maske und last, not least 
von der Musik bestritten wurde.) Wenn der moderne Bühnen- 
sänger neben all diesem auch noch schön singen soll, bedarf er 
einer vielseitigen Technik. Die Stimme muß so funk- 
tionieren, daß sie in jeder Situation mechanisch das hergibt, 
was der Sänger der altitalienischen und Belkantoperiode be- 
wußt produzierte Wie viel größer ist deshalb die Arbeit des 
modernen Pädagogen, dessen Entstehung einer gründlichen 


Reform bedarf. 


IX. Die Entstehung des richtigen Meisters. 
(Wie sie sein sollte.) 


Der Beruf des modernen Gesangspädagogen läßt sich nicht 
ganz mit dem des Instrumentallehrers vergleichen. Wenn dieser 
sein Instrument einmal richtig beherrscht, kennt er auch fast 
immer davon Bau und Mechanik, die stets dieselben 
bleiben. Er kann mit Recht einen anderen spielen lehren, wenn 
er Intelligenz, Geduld und pädagogische Begabung 
besitzt. Seine Unterrichtspraxis, die er fast immer gleichzeitig 
mit der eigenen künstlerischen Tätigkeit ausübt und nicht, wie 
der Sänger, erst in seinem Abstieg beginnt, zeigt auch mehr Er- 
folg, als Gesangslehrer erzielen. Wie anders die Behandlung des 
menschlichen Instrumentes, der Singstimme, welche die Natur 
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nie gleichartig baut. Die Vorbildung und die Kenntnisse 
des Stimmbildners müssen ganz andere sein. Wenn es einen Ver- 
gleich mit seinem Beruf gibt, dann ist es der des Arztes. Gleich 
diesem muß er den Beruf noch in der Jugend wählen, denn 
ein Talent zeigt sich schon frühzeitig, das gesangspädagogische 
bereits während der eigenen Studienzeit. Stimmbil- 
dung muß Berufung sein und nicht letzter Aus- 
weg! Wer Lehrer wird, sollte ungefähr mit 20 (Frauen respektive 
mit 16 Jahren) das Gesangsstudium beginnen“), nach 7 bis 8 Jahren 
die eigene Stimme vollkommen beherrschen, eventuell selbst als 
Sänger auftreten können. Dann hat der theoretische Teil des 
künftigen Berufes zu beginnen, der in weiteren 2 bis 5 Jahren 
ernster Arbeit absolviert werden kann. Eine solche Studienzeit 
entspricht dem Obergymnasium plus Hochschule des Arztes und 
so wie dieser nach Absolvierung seines Studiums vorerst im 
Spital praktiziert, muß eine Möglichkeit für den angehenden und 
richtig vorgebildeten Gesangspädagogen bestehen, unter Auf- 
sicht eines wissenden, guten Meisters seine pädagogische Tätig- 
keit zu beginnen**). Und erst wenn er einige Jahre so ar- 
beitete, sein Talent erwiesen und hörbare Erfolge auf- 
zuweisen hat — dann ist der Zeitpunkt da, eine Prüfung abzu- 
legen, die allein berechtigt, Stimmen zu bilden. 
Nachstehende Prüfung sollte an Stelle der „akademischen Staats- 
prüfung“ stehen. Ganz unzulänglich aber, schon fast ein Scherz, 
ist die sogenannte Prüfung (besser gesagt Formalität), die 
zur Aufnahme in die allgemeine Organisation von Musiklehrern 
verlangt und deshalb fast ausnahmslos bestanden wird. 
Das Unheil verbreitet sich auch dementsprechend weiter. 

Worin hätte diese Prüfung zu bestehen? 

Ich führe zu Vergleichszwecken nachfolgendes an, mit 
kritischen Bemerkungen. 





*) Den nachmaligen echten Lehrer zieht es stets frühzeitig zum 
Gesang. 

**) Fin solches Praktizieren des „unerfahrenen“ Lehrers unter 
Aufsicht würde nie soviel Unheil stiften, wie die leider nicht be- 
aufsichtigte Tätigkeit der „erfahrenen“ Alten. 
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Prüfungsanforderungen bei der Staats- 
prüfung aus Gesang, in den Fächern „Künstlerische 
Prüfung“ und „Didaktik, Methodik und Unterrichtsliteratur des 
Gesangsunterrichtes“. 


A. Künstlerische Prüfung. 


Vorsingen eingeübter Gesangsstücke. Es sind mindestens 
20 Stücke (Lieder und Arien verschiedener Stilrichtung) sowie 
mittelschwierige und schwierige Solfeggien und Vokalisen vor- 
zulegen, wobei je ein Lied und eine Arie vom Kandidaten selbst 
zum Vorsingen gewählt werden kann. Von Arien sind klassische 
und moderne aus Kantaten, Oratorien und Opern, darunter auch 
eine in italienischer Sprache (Arienalbums bei Universal-Edition, 
Edition Peters, Breitkopf & Härtel, Litolff u. a.) in das Programm 
aufzunehmen. 


(Man kann ziemlich schön und auch künstlerisch singen, ohne die 
Stimme richtig, d. h. hygienisch zu behandeln und nur darauf 
kommt es bei der Prüfung der Lehrerstimme an.) 


Sprech-Vortrag eines Stückes aus der klassischen oder mo- 
dernen Literatur (zur Beurteilung des hygienisch richtigen 
Sprechens, nach Siebs: Deutsche Bühnenaussprache). 


B. Didaktik, Methodik und Unterrichtsliteratur. 
Schriftliche Prüfung (Klausur). 

Es werden in der Regel drei Fragen gegeben, und zwar: 

1. Eine Frage aus der Geschichte der Gesangspädagogik, zum 
Beispiel Garcia, seine Bedeutung in der Gesangspädagosik, 
Grundprinzipien seiner Schule (Friedrich Schmitt, Julius Hey). 
Die wichtigsten Gesangsmethoden, deutsch, französisch, italienisch 
und deren wesentliche Unterschiede (bedeutende altitalienische 
Gesangsschulen, Lehrer und Schüler aus denselben u. a.). 


(Diese sogenannte Frage ist nichts als Literaturkenntnis, die jeder 
durch büffeln erlangen kann: Methoden muß man hören und de- 
monstrieren können, nicht nur schreiben.) 


2. Eine Frage aus der Stimmbildung, zum Beispiel Ein- 
teilung der Sprachlaute nach den Artikulationsstellungen. Das 
Ansatzrohr und sein Einfluß auf die Stimmfunktion. Die ver- 
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schiedenen Atmungstypen und ihre Bedeutung für den Gesang. 
Die Männer- und Frauenstimme nach Fach (Umfang und Cha- 
rakter) eingeteilt. Über die voix mixte, ihre Vorbereitung (Mittel 
und Wege). Stimmfehler*) und ihre unterrichtliche Beeinflussung, 
bzw. Behebung (Knödeln, Pressen, Detonieren, Tremolieren u. a.), 
gute und falsche (schlechte) Resonanzen u. a. 


3. Eine praktische schriftliche Lehrprobe, zum Beispiel: Ein 
gegebenes Schubertlied ist unterrichtlich zu behandeln. (Anleitung 
über musikalische, atemtechnische, stimmtechnische und gesang- 
liche Ausführung, über Nüancierung, Aussprache, Akzentuierung, 
Tonmalerei, Deklamation, gegebenenfalls über dramatische Ele- 
mente im Lied, Stil, Entstehung usw.) Bei einer Arie ist ein 
kurzer Situationsplan zu geben, um den Stimmungsgehalt zu er- 
zielen und die Arie in die Szene zu stellen; es kommen hiebei nur 
bekannte Arien aus gangbaren Opern in Betracht. 


(Diese Frage gehört ebenfalls in die praktische Prüfung, weil die 
Anleitung des Lehrers sich dem jeweiligen Fall individuell anzupassen 
hat. Ferner fällt der Großteil der verlangten Anleitung bereits in den 
Wirkungskreis des guten Korrepetitors.) 


Mündliche Prüfung. 


Fragen aus der Geschichte der Gesangskunst. Anatomie**) 
und Physiologie der Stimmorgane. Stimmbildung und Literatur- 
geschichte des Gesanges. Literaturkenntnis: Die wichtigsten, 
gangbarsten Opern und Öratorien und deren Besetzung nach 
Stimmgattungen. Die bedeutendsten Kantaten von ]J. S. Bach. 
Klassische Duette und Terzette (Liedzyklen), Sololieder mit 
Instrumentalbegleitung (Einzelinstrumente und Orchester). (Kon- 
zertarien) Lieder der bedeutendsten Liedmeister. 


(Diese sogenannte mündliche Prüfung ist wieder ein Abhören aus- 
wendig gelernter Kenntnisse, die mit Stimmbildung nichts zu tun haben.) 


*) Gehört in die mündliche Prüfung, weil die Fähigkeit, Fehler 
zu hören und zu demonstrieren, zu prüfen ist; weiters gibt es 
verschiedene Ursachen für dieselben Fehler, weshalb auch ihre Behebung 
verschieden demonstriert werden muß. 

**) Gehört zu Frage 2, welche aber nicht so erschöpfend ist, wie 
Punkt 6 in der von mir vorgeschlagenen Prüfung. 
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Praktische Prüfung (Lehrprobe). 


Stimmdiagnostik*), Vokalstudium, Liedstudium**”), Ein- 
studieren eines Liedes oder einer Arie. Begleitung einfacher Lieder 
und Arien, Transponieren. 

(Von hier bis zum Schluß tritt der Hauptzweck dieser Prüfung 


endlich unverhüllt hervor. Er heißt: Literatur! Es ist eine Prüfung der 
„Bildung“ und nicht der Fähigkeit für „Stim m bildung“.) 


Geschichte der Gesangspädagogik. 


X. Hugo Goldschmidt: Die italienische Gesangsmethode des 
17. Jahrhunderts. 
Hugo Goldschmidt: Handbuch der deutschen Gesangspädagogik 
(Leipzig, Breitkopf & Härte). 
X. Cornelio van Zanten: Belcanto des Wortes (Berlin, Vieweg). 
Franz Haböck: Die Gesangskunst der Kastraten (Wien, 
Univ. Ed.). 
Bernh. Ulrich: Die Grundsätze der Stimmbildung während der 
A-capella-Periode (Leipzig, Breitkopf & Härtel). 


(Außerdem Aufsätze in den verschiedenen Zeitschriften, wie 
„Die Stimme“.) 


Methodik der Stimmbildung. 


X. B. Kwartin: Prinzipien für Stimmbildung und Gesang (Wien, 
Univ. Ed.). 
X. Franziska Marthiensen: Das bewußte Singen (Leipzig, Kahnt). 


Franziska Marthiensen: Stimme und Gestaltung (Leipzig, 
Kahnt). 


X. Emil Fröschels: Singen und Sprechen, ihre Anatomie und 
Physiologie, Pathologie und Hygiene (Wien, Deuticke). 
X. Der kleine Hey (Schott Söhne). 


*) Bezweifle, daß diese so gründlich verlangt wird, wie ich sie 
in Punkt 5 vorschlage. 

**) Diese Teile der sogenannten Lehrprobe haben mit der Eignung 
zum Stimmbildner überhaupt nichts zu tun und sind Sache eines 
Korrepetitors. 
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X. Theodor Siebs: Deutsche Bühnenaussprache (Köln, Ahn). 
Emil Lardy: Gibt es noch Stimmbildungsrätsel®? (Berlin, 
Vieweg). 
J. G. Scheel: Lösung des Stimmproblems? (Berlin, Vieweg). 
‘ Otto Iro: Diagnostik der Stimme (Wien, Selbstverlag). 
Bernh. Ulrich: Die Sängeratmung (Leipzig, Dörffling und 
Franke). 
A. Moll: Singen und Sprechen (Leipzig, Reclam). 


Literaturgeschichte des Gesanges. 


X. Die Biographien der großen Meister. 

H. Kretschmar: Geschichte des deutschen Liedes (reicht bis 
Zelter) (Leipzig, Breitkopf & Härtel). 

Oe. v. Hazay: Gesang, seine Entwicklung und die wertvollsten 
Lieder (Berlin, Hesse). 

Moritz Bauer: Die Lieder Franz Schuberts (Leipzig, Breit- 
kopf & Haärtel). 

Paul Mies: Stilmomente im Brahms’schen Lied (Leipzig, Breit- 
kopf & Hätrtel). 

E. Decsey: Hugo Wolf, das Leben und das Lied (Berlin, 
Schuster & Löffler). 


Trotz meiner kritischen Bemerkungen zu den einzelnen Punkten 
der Staatsprüfung könnte man zufrieden sein, wenn die Ausübung des 
Gesanglehrberufes nur mit dieser Staatsprüfung möglich wäre und nicht 
schon mit jener Formalität der großen Organisation der Musik- 
lehrer. Bei Erfüllung obiger Punkte wäre wenigstens dies gewährleistet: 
Der Lehrer könnte selbst singen und besäße Bildung und theoretisches 
Wissen. 


Nun folgt die von mir vorgeschlagene Prüfung. 

Es gibt für unser Fach nur die mündliche Prüfung, 
denn die Prüfungskommission hat den Kandidaten speziell darauf- 
hin zu beurteilen, ob er die Fähigkeit besitzt, all seine Kennt- 
nisse lebendig einem anderen zu vermitteln. 

Prüfung. 


1. Prüfung des Ohres auf seine Fähigkeit, unverbildet 
klangästhetisch und funktionell richtig zu hören. 
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2. Vollkommene*) Beherrschung der eigenen gesunden 
Stimme (diese muß weder groß noch besonders schön sein) beim 
Singen und Sprechen. 


3. Kenntnis der gebräuchlichsten Methoden und die Fähig- 
keit, diese zu demonstrieren und dort anzuwenden, wo sie am 
Platze sind. 


4. Die Fähigkeit, an der eigenen Stimme die verschieden- 
artigen Fehler zu demonstrieren und die Kenntnis der Behelfe, 
sie zu beheben. 


5. Diagnostik. Dem Prüfungskandidaten sind ihm fremde 
Sänger vorzuführen, die er folgendermaßen zu beurteilen hat: 

Natur- oder Kunststimme. Im letzteren Falle die mutmaß- 
liche Studienzeit und betreffende Methode, Stimmcharakter (Lage) 
nach Klangbild und Körperbau, Stimmqualität, Fehler, Feststel- 
lung eventueller**) Anomalien des Stimmapparates und Bestim- 
men des Vorstellungstypus. 


6. Theorie. Anatomie, Physiologie, Pathologie und Hygiene 
der Stimme, Phonetik, Psychologie, Physik (akustische Phäno- 
mene), soweit sie auf den Gesangsunterricht Bezug haben, muß 
der Lehrer beherrschen. (Die geheimnisvolle und ausweichende 
Art vieler Lehrer bei den Fragen wißbegieriger Schüler ver- 
schleiert nur ihre Unkenntnis.) 


7. Der Lehrer hat zu beweisen, daß er seinen eigenen Vor- 
stellungstypus richtig erkannt, aber alle drei Vorstellungstypen 
zielbewußt in seiner Person entwickelt hat und pflegt, um mit 
jedem seiner Schüler individuell arbeiten zu können. 


8. Praktische Pädagogik. A. Der Lehrer hat von ihm unter- 
richtete Schüler sämtlicher Stimmlagen vorzuführen, mit 
genauer Schilderung des ursprünglichen Zustandes der Stimme, 
deren Behandlung und Entwicklung. B. Der Kandidat hat ihm 
fremde Fälle pädagogisch unverkennbar richtig”*”) zu beraten, 


*) Nicht einseitig methodisch. 
**) Soweit dies ohne ärztliche Untersuchung möglich ist. 
***) I)as heißt mit hörbarem Erfolg. 
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(wofür ihm nach seinem Ermessen Zeit zu lassen ist), um zu 
zeigen, ob er geschultes Denken, pädagogisches Talent, natürliche 
Intelligenz und Intuition besitzt. Eigenschaften, ohne die 
sein Beruf nicht auszuüben ist. (Nicht zu vergessen Geduld.) 


9, Prüfungsgegenstände, die jetzt an erster Stelle 
stehen, haben zu bleiben, sind aber in ihrer Bedeutung für den 
angehenden Stimmbildner nicht wie bisher zu über- 
schätzen: Gesangs-Fachliteratur, Musikgeschichte, Harmonie- 
lehre, Beherrschung eines Instrumentes. 


Die Art der Prüfung habe ich vorgeschlagen. Wo und wie 
findet man aber eine Prüfungskommission, deren Mitglieder 
selbst diese neun Punkte erfüllen können? Sicher nehme ich 
dies nur für Punkt 6, SA und 9 an. 


Hat nun der angehende Lehrer, wie ich ihn mir denke, diese 
Prüfung abgelegt, so ist er, gleich dem Facharzt, einige dreißig 
Jahre alt (Frauen jünger). Hat seine Jugend dazu benützt, sich 
auf seinen Beruf vorzubereiten und ist auf der Höhe seines 
Lebens, wenn er selbständig beginnt. Unverbraucht und 
noch weiter entwicklungsfähig, wird ihn jeder ge- 
sund Denkende den von mir beschriebenen anderen Meistern 
vorziehen, die erst im Alter beginnen“). Die vielgepriesene 
Praxis des alten Berufssängers ist doch nur rein subjektive 
Erfahrung, daher einseitig und wird durch die gediegenen 
Kenntnisse des richtigen Stimmbildners mehr als aufgewogen. 
Würde ein alter Chirurg, dessen Augen und Hände beginnen, un- 
sicher zu werden, Patienten finden? So wie bei diesem Gesund- 
heit gefährdet wäre, ist es in unserem Falle die Stimme. Man 
räume endlich auf mit den zwei großen Schäden des Gesangs- 
lehrberufes: 


Vergreisung und Scharlatanerie. 


*) Nicht genug an dem, ist es ja bekannt, daß Gesangsmeister 
öffentlicher Lehranstalten, welche sogar diesen bereits zu alt sind 
(was viel heißen will), auch nach ihrer Pensionierung eine rege Privat- 
lehrtätigkeit ungestört fortsetzen, bis in alle Ewigkeit! 


91 


Bevor ich schildere, wie der auf richtige Weise entstandene 
Lehrer arbeitet, habe ich eine große Schwierigkeit zu über- 
winden; ich weiß nämlich für ihn keine treffende 
Bezeichnung! Die Worte: Meister, Stimmbildner, Pädagoge 
usw., sind zu oft im schlechten Sinne verwendet worden. So bleibt 
mir als vorläufiger Ausweg, um bei meinem Vergleich mit 
dem Arzt zu bleiben, nur übrig, ihn „Guter Lehrer“ zu nennen. 

Die von mir geschilderte Entstehung des guten Lehrers ist 
vorläufig leider nur ideale Forderung; trotzdem existieren gute 
Lehrer, wenn auch erschreckend selten. Diese wenigen verdienen 
besondere Anerkennung, weil sie erst auf beschwerlichen Um- 
wegen ans Ziel gelangen, welche bei dem von mir verlangten 
Werdegang überflüssig würden. Und unter welchen Umständen 
arbeiten heute, mit wenigen glücklichen Ausnahmen, diese guten 
Lehrer? Wenn sie nicht gewagte Spekulationen auf die Zukunft 
mittelloser Talente unternehmen, eine (persönlich) stets undank- 
bare Sache, so sind sie darauf angewiesen, die von ihren promi- 
nenten Kollegen ruinierten Stimmen zu reparieren, was selten 
restlos gelingt, oder mittelmäßiges, manchmal auch wertloses 
Material auszubilden. Wohl ist einem guten Lehrer jede Arbeit 
interessant. Aber zu Ruhm wird er mit solchem Material nicht 
gelangen; denn hat er einen von Natur fast stimmlosen oder 
durch Methoden ruinierten Sänger nach Jahren intensivster 
Arbeit (falls auch der Schüler geduldig blieb) so weit gebracht, 
daß dieser seine Liedchen angenehm und technisch einwandfrei 
vorsingen kann, so wird eine solche Leistung doch nie den Effekt 
machen, den eine große und besonders schöne Naturstimme trotz 
technischer Mängel daneben erzielt. Der zweite Fall wird für 
seinen schlechten Meister immer noch mehr Reklame sein als der 
erste für den guten Lehrer, der höchstens wieder von einem 
guten Lehrer gewürdigt wird. 

Zusammenfassend erinnere ich nochmals, daß auch ein 
guter Lehrer nicht immer alle Fehler beheben kann, besonders 
wenn diese anatomisch begründet sind; außerdem gibt es nicht 
nur schlechte Lehrer, sondern auch schlechte Schüler. Umgekehrt 
ist ein Paradeschüler, dessen Naturstimme bereits saß und der 
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außerdem ein besonderes Talent ist, kein Beweis für die Qualität 
des Lehrers. Lernende, Angehörige, Fachleute und in letzter Zeit 
ja auch das Gericht sollten die Fähigkeiten des Lehrers darnach 
beurteilen, ob er ungefähr die von mir aufgestellten Prüfungs- 
anforderungen erfüllen kann und ob die Leistung des Schülers 
eine entwicklungsgemäß gute ist; das heißt, um zu er- 
‘kennen, wie viel ein Schüler bei einem Lehrer lernte, muß man 
ersteren „vor und nach Gebrauch“ hören. 


X. Wie arbeitet der gute Lehrer? 


Er übernimmt gleichzeitig höchstens zwanzig Schüler”). 
Sonst ist ihm deren individuelle Behandlung nicht möglich, da 
diese Zahl wie bereits (Kap. VIII, A. Der Verdiener) gesagt, durch- 
schnittlich zehn Lektionen pro Tag bedingt. Der Lehrer muß, außer 
der Arbeit mit den Anfängern, Zeit haben, neben der Stimmbildung 
vorgeschrittener Schüler deren Repertoirestudium zu überwachen, 
ihrem jeweiligen Auftreten aus pädagogisch notwendigen 
Gründen beizuwohnen, bei solchen Anlässen auftauchende ‚tech- 
nische Mängel zu entdecken und auch außerhalb des Unterrichtes 
in Muße über deren Behebung nachzudenken. Er muß an seiner 
eigenen Stimme weiterarbeiten, auf dem laufenden sein über 
neue stimmwissenschaftliche Entdeckungen und Literatur, Fach- 
vorträge besuchen, Konzerte und Oper hören. 

Um dies alles auszuführen, darf er jene Schülerhöchstzahl 
nicht überschreiten, kann also nicht billig arbeiten (ohne deshalb 
Phantasiehonorare zu verlangen). Sein Geist und seine Energie 
dürfen durch Alltagssorgen nicht zermürbt sein. Ein möglichst 
behagliches Privatleben und Pflegen verschiedener Inter- 
essen muß ihm geistige Ausspannung sichern, damit er neuer An- 
spannung fähig sei. 

*) Falls diese durchschnittlich dreimal wöchentlich unterrichtet 
werden. 
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Der gute Lehrer wählt den Unterrichtsraum nicht über- 
akustisch, wodurch dem Schüler alles schön klingt, sondern im 
Gegenteil so, daß alle Fehler kraß zu Tage treten. Streng unge- 
störter Einzelunterricht wird ihm und seinem Schüler die not- 
wendige Konzentration sichern, Tratsch und Selbstberäucherung 
während der Arbeit gibt es bei ihm nicht. 

Besonderer Aufmerksamkeit bedarf er für jeden neu ein- 
tretenden Schüler. Stimmprüfung und Unterrichtsbeginn erfor- 
dern Feststellung des Vorstellungstypus sowie Einfühlung in die 
Charaktereigenschaften des Schülers. Bei der Stimmdiagnose in 
bezug auf Lage (nach Klang und Körperbau) und Qualität ist 
festzustellen, ob der Schüler nicht irgendwelche Anomalien seines 
Gesangsapparates aufweist, die entweder, wenn möglich, durch 
den Arzt behoben oder im Unterricht berücksichtigt werden 
müssen. Dann folgt das Aufspüren aller vorhandenen Klang- 
möglichkeiten, so daß ein regelrechter Unterricht 
während der ersten Lektionen im üblichen Sinne unmöglich 
ist. Dann erst folgt die dem jeweiligen Fallangepaßte 
Stimmbildung, die nach Notwendigkeit geändert wird, weil 
ja auch die betreffende Stimme während ihrer Entwick- 
lung Veränderungen unterliegt. Wenn sich nun der Lehrer 
bei dem betreffenden Schüler klar ist über dessen Vorstellungs- 
typus, wird er sich diesem anfangs pädagogisch anpassen; dem 
Akustiker vorsingen und ihn das Nachahmungsprodukt kritisch 
beurteilen lehren, dann Funktionen hören und sie auf 
diesem Wege ihn mit der Zeit auch fühlen zu lehren. Umge- 
kehrt wird er sich beim rein motorischen Typus anfangs nicht 
mit zwecklosem Vorsingen aufhalten, sondern erklären, was der 
Schüler tun soll, wodurch dieser seinen Tastsinn bewußt und 
richtig gebrauchen lernt und so langsam auch zum Hören er- 
zogen wird. Am schwierigsten gestaltet sich die Einfühlung in den 
rein visuellen Typus, die nur gelingt, weil der Lehrer auch diesen 
in sich gepflegt hat. Man kann von einem solchen Schüler sagen, 
daß er weder hört noch fühlt. In manchen Fällen hat er 
dazu noch wenig Stimme. Mit unendlicher Geduld, Phantasie und 
Suggestion muß der Lehrer diesem Schüler immer neue Vorstel- 
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lungsmöglichkeiten, Bilder, Formen, Farben, Bewegungsarten und 
genau bezeichnete Lokalisation des gesungenen Tones als Behelfe 
geben, bis mit dessen Stimme gleichzeitig sich auch Tastsinn und 
Gehör entwickeln. 


Der gute Lehrer erzieht seinen Schüler zum bewußten 
Singen. (Auch jene Auserwählten, die es nicht nötig haben, da sie 
dadurch ihren Schatz richtig konservieren lernen.) Das richtige 
Singen seiner Schüler deckt sich mit ihren richtigen Kenntnissen, 
die einen Panzer bilden gegen die Angriffe der von ihrem 
Steckenpferd besessenen Methodiker. 


Die Schüler des guten Lehrers werden immer imstande sein, 
vorurteilslos fremde Sänger zu hören und richtig zu beurteilen 
und sogar (im bescheidenen Ausmaß) hilflosen Kollegen gute 
Ratschläge zu geben. 


Der gute Lehrer hat keine Katastrophenschüler! Diese 
werden bekanntlich nur ihres Geldes wegen zum Unterricht über- 
nommen. Ehrlicherweise hat sich also der Lehrer in solchen 
Fällen besonders anzustrengen, um das größere Honorar wirklich 
zu „verdienen“. Der gute Lehrer wird aber nicht nur aus diesem 
Grunde den Kampf wagen, sondern sein Ehrgeiz wird auch in 
diesen verzweifelten Fällen helfen wollen und durch seine 
Fähigkeiten können. 


Wenn nun jemand einwendet, daß die geschilderte Unter- 
richtsart des guten Lehrers allzu kompliziert sei, so habe ich dar- 
auf zu erwidern: Wie schon wiederholt gesagt, ist es heute dem 
Lehrer nicht möglich, nur den auserwählten Schülertypus zu 
unterrichten, dessen Stimme angeboren nötigen Umfang, Fülle, 
Kraft und Schönheit hat. Um in den andern Fällen der Natur 
nachzuhelfen und die gewünschten Forderungen zu erfüllen, be- 
darf es unzähliger Mittel, die ja eben in den unzähligen Methoden 
enthalten sind. Diese sind nichts als die Analyse des natürlich- 
idealen Singens und nach ihrer Anwendung bei unvollkommenen 
Stimmen gelangt der gute Lehrer durch deren Ausbildung wieder 
zur Synthese, das heißt, es klingt nicht nur schön, sondern auch 
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natürlich. Jene unvollkommenen Stimmen, denen man früher 
einmal vom Studium abriet, bleiben nicht mehr von der Gesangs- 
kunst ausgeschlossen und ihren Freuden, die sie mit Hilfe des 
guten Lehrers erreichen. 
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Schlußwort. 


Nun habe ich gesagt, was mir am Herzen lag. Ich hoffe, 
durch meine Aufklärungsarbeit ein kleines Licht in die mysteriöse 
Dunkelheit alles dessen, was mit Gesang zusammenhängt, ge- 
tragen zu haben. Mögen Singende und Hörende versuchen, ihre 
gesanglichen Vorurteile und einseitige Geschmacksrichtung aufzu- 
geben und sich an dem zu freuen — was schön ist. Schluß 
mit der urteilslosen Überschätzung einzelner Methoden und 
Meister. Unter letzteren mußte ich oft die Alten angreifen, was 
dem Leser sicher auffiel. Aber mit den Alten wird der götter- 
gleiche Kult am ärgsten getrieben. Um nun nicht mißverstanden 
zu werden, betone ich, daß nicht alle alten Meister zu verwerfen 
sind, zum Beispiel wirkt der von mir geschilderte „Gute Lehrer“ 
sicher auch im Alter segensreich, solange eben Geist und Stimme 
frisch sind. Ich lehne nur jene Alten ab, deren Hauptverdienst 
als Lehrer — nur ihr Alter ist. 


Weiter hoffe ich, daß jeder, der mein Buch las, nun etwas 
kritischer bei der Wahl eines Lehrers vorgehe, noch kritischer 
dessen Arbeit nach den von mir gegebenen Gesichtspunkten be- 
obachte, am kritischesten aber die eigene Leistung beurteile, 
und weiter, daß man nicht mehr bedingungslos an die Unfehlbar- 
keit prominenter Sänger oder Kritiker glaube. 


Gewinnt der Leser meines Buches aus ihm all diese Erkennt- 
nisse, dann ist sehr viel erreicht. Ich will aber noch mehr. Meine 
Einleitung zu diesem Buch ist eine Kampfansage gegen die Ent- 
artung unserer Gesangskunst. Nur wenige Kampfgenossen stehen 
mir zur Seite. Wir hoffen, nicht allein zu bleiben. Die Gründung 
einer Gesellschaft „Gesunde Ohren“ ist im Zuge. Jeder, der durch 
die Lektüre dieses Buches sich angeregt fühlt, unserer Gesell- 
schaft beizutreten, melde sich bei der Verfasserin. 


Lilly Hermann, 
Wien IV, Waaggasse 9. 
Schriftlich oder telephonisch A-30-6-35 


Anhang. 
Theoretische Einführung. 


Es ist meine Absicht, nicht mehr als die wichtigsten wissen- 
schaftlichen Erläuterungen zum besseren Verständnis meines 
Buches zu bringen. Wer mehr von der Theorie des Gesanges er- 
fahren will, und zwar in rein wissenschaftlicher Weise, sachlich 
und objektiv, den verweise ich auf das erschöpfende und dabei 
populäre Werk von Universitätsprofesor Dr. Hugo Stern, 
Wien: „Die Notwendigkeit einer einheitlichen Nomenklatur für 
die Physiologie, Pathologie und Pädagogik der Stimme“, erschienen 
als Sonderdruck der Monatsschrift für Ohrenheilkunde und 
Laryngo-Rhinologie, bei Urban & Schwarzenberg. Derzeit nur er- 


hältlich durch den Autor. 


Die Vorstellungstypen. 


(Unter auszugsweiser Benützung des Referates von Dr. Hische,, 
Hannover, über „Die Vorstellungstypen in der Normalpsychologie‘“.) 


Wenn man vom Vorstellungstypus (oder vom Sinnestypus 
oder vom sensorischen Gedächtnistypus) eines Individuums spricht, 
so versteht man darunter die bekannte psychische Eigentümlich- 
keit vieler Individuen, bei der Reproduktion oder Wiedergabe er- 
worbener Vorstellungen, also zum Beispiel gelernter Stoffe ( *) in 
unserem Falle Gesang), bestimmte, gerade ihnen eigentümliche 
Sinnesgebiete zu benützen und zu bevorzugen. 

Je nach dem benutzten oder bevorzugten Sinnesgebiet 
unterscheiden wir den visuellen oder optischen ( *) Sehsinn), den 
akustischen oder auditiven ( *) Gehörsinn) und den motorischen 
oder kinaesthetischen ( *) Muskel-Bewegungs-innerer Tastsınn) 
Typ. Ich charakterisiere diese Typen kurz. 

Der Visuelle bedient sich bei der Wiedergabe gelernter 
Stoffe visueller Vorstellungsbilder ( *) das heißt, er sieht den Ton, 
den andere singen und den Ton den er selbst produziert vor 
seinem geistigen Auge in bezug auf Form, Farbe, Bewegungs- 


*) Anmerkung der Verfasserin. 
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richtung usw. und gelangt erst auf einem Umweg dazu, ihn zu 
hören, respektive zu fühlen). 


Der Akustiker bedient sich bei der Reproduktion ge- 
lernter Stoffe akustischer Vorstellungsbilder. Er hat gewisser- 
maßen den Klang ( *) fremder sowie der eigenen Gesangstöne) im 
Ohr und reproduziert auf Grund dieser Klangbilder. ( *) Er lernt 
demnach die bewußte Tätigkeit seines Stimmapparates zeitlich 
nach dem Hören.) 


Der Motoriker stützt sich bei seinen Reproduktionen auf 
motorische Vorstellungsbilder oder das Gesamtgebiet kinaesthe- 
tischer Vorstellungsbilder, die er bei der Aneignung des zu repro- 
duzierenden Stoffes, zum Beispiel durch die Bewegungen der 
Stimmorgane erworben hat. ( *) Bei ihm spielt zum Unterschied 
vom Akustiker das Gehör die zweite Rolle, das heißt, er fühlt 
die Töne früher, als er sie hört.) 


Die bisherigen Darlegungen könnten die Vermutung auf- 
kommen lassen, der Wirkungsbereich des Vorstellungstypus sei 
auf diejenigen Stoffgebiete beschränkt, die ihrer Natur nach 
_ einem der durch den Begriff Vorstellungstypus bezeichneten 
Sinnesgebiete schon an sich angehören, so daß also nur Stoff- 
gebiete optischer Natur in den Wirkungsbereich des visuellen 
Typus, nur Stoffgebiete akustischer Natur in den Wirkungsbereich 
des akustischen Typus, nur Stoffgebiete kinaesthetischer Natur 
in den Wirkungsbereich des motorischen Typus fielen. Das ist 
nicht so. Vielmehr gilt folgendes. 


Das Individuum vermag solche Stoffe, die ihrer Art nach 
nicht dem ihm eigentümlichen Sinnesgebiete angehören, gewisser- 
maßen in die Sprache des ihm eigentümlichen Sinnesgebietes zu 
transformieren. 


Diese Möglichkeit der Umformung von Stoffen in ein 
anderes Sinnesgebiet bezeichnet man als heterosensorielle Trans- 
formation. Für die einzelnen Typen gilt zunächst allgemein 
folgendes. 





2) Anmerkung der Verfasserin. 
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Der Visuelle transformiert solche Stoffe, die ihm akustisch 
dargeboten werden, ins Visuelle: er visualisiert sie, greift zur 
 Visualisation. 


Der Akustiker transformiert Stoffe, die ihm visuell dar- 
geboten werden, in das Gebiet des Akustischen. 


Der Motoriker endlich transformiert solche Stoffe, die 
ihm visuell oder akustisch dargeboten werden, in das Gebiet des 
Kinaesthetischen. 


( *) Diese Möglichkeit der Transformation besteht sowohl 
für reine Typen, die aber sehr selten sind, als auch für die 
nachstehend beschriebenen Mischtypen.) Die Mehrzahl der Indi- 
viduen stellt Mischtypen dar, bei denen das eine oder andere 
Sinnesgebiet vorwiegt. So kann ein Individuum vorwiegend 
visuell und gleichzeitig schwächer akustisch oder umgekehrt, ein 
anderes vorwiegend akustisch und schwächer motorisch oder um- 
gekehrt sein usw. Nicht selten werden die in der Anlage gegebenen 
Sinnesgebiete alternierend gebraucht, und zwar je nach dem 
Stoffgebiete, so bei visuell-akustischer Anlage bald das visuelle, 
bald das akustische Sinnesgebiet benützt usw. Durch Gebrauch im 
Beruf usw. werden bestimmte Sinnesgebiete wesentlich gefördert. 
Es bilden sich Gebrauchstypen. Doch muß das in Frage 
kommende Sinnesgebiet in der Anlage vorhanden sein. ( *) Das 
bedeutet im Gesangsunterricht die Möglichkeit, visuelle Schüler 
zum Hören und Fühlen, akustische zum Fühlen und motorische 
zum Hören zu erziehen und im Lehrer selbst neben seinem Haupt- 
typus die beiden anderen Sinnestypen so weit zu entwickeln, daß 
für ihn die Einfühlungsmöglichkeit in jeden Vorstellungstypus. 
seiner Schüler gegeben ist; der Lehrer wird diesen aber nur 
anfangs einseitig berücksichtigen und rechtzeitig die beiden 
Haupttypen für Gesang, akustisch oder motorisch, im Schüler zu 
wecken und zu entwickeln trachten. Die Wissenschaft kennt ver- 
schiedene Methoden zur Feststellung des Vorstellungstypus, die 
hier anzuführen über den Rahmen dieses Buches hinausginge. Dem 
modernen Gesangspädagogen müssen sie natürlich bekannt sein.) 


*) Anmerkung der Verfasserin. 
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Über Atmung. 


(Auszug aus dem Vortrag von Universitätsprofessor Dr. Emil 
Fröschels, Wien, am 20. Jänner 1931, „Über Ziele und Grenzen 
des Gesangsunterrichtes“.) | 


Die Atmung ist bekanntlich ein von den Zentren des 
Nervensystems ausgelöster, aber auch von peripheren Funktionen 
stark beeinflußbarer Vorgang, dessen Zweck der Gasaustausch ist. 
Die von den Zentren angeregten Atembewegungen werden vom 
Brustkorb und vom Zwerchfell besorgt. Die Hebung des Brust- 
korbes und die Senkung des Zwerchfells bewirken eine Erwei- 
terung des Brustraumes. Die Stärke dieser Bewegungen ist ab- 
hängig von der Stärke der Hebemuskeln der Brust, von der Mus- 
kulatur des Zwerchfells, aber ebenso von der Anregung, die von 
den Zentren ausgeht, von Anregungen von der Peripherie her 
(so wirkt die Entleerung der Lunge von Luft, bzw. die starke 
Dehnung der Expirationsmuskeln reizend auf das Zentrum im 
Sinne der Einatmung), aber nicht zuletzt auch zum Beispiel vom 
Zustand des Herzens. (Wer darüber Grundlegendes lesen will, sei 
auf Durigs Vortrag: „Über die physiologischen Grundlagen der 
Atemübungen“, Wien, Klin. Woch. 1951, verwiesen.) Beim ge- 
wöhnlichen Atmen geht die Brust, wohl der Schwere folgend, 
passiv aus der Einatmungsstellung zurück. Beim forcierten Atmen 
aber, beim Ausnützen der letzten, noch zur Verfügung stehenden 
Luft und bei vorsichtig abgestufter Ausatmung, wie sie beim 
Singen notwendig ist, muß aktive Arbeit erfolgen, die, wenn 2$ 
darauf ankommt, die Luft möglichst vollkommen zu entleeren, 
in erster Linie von den Ausatmungsmuskeln des Brustkorbes 
und vom Zwerchfell besorgt wird. Handelt es sich um feinste 
Abstufung der Ausatmung und genaues Dosieren der ausgeatmeten 
Luft, so liegt ein Wechselspiel zwischen Ein- und 
Ausatmungsmuskeln vor, indem diese die letzteren 
hindern, zu plötzlich zu arbeiten. Das gewünschte Funktionieren 
kann nur verläßlich richtig erfolgen, wenn wir ständig Kenntnis 
davon haben, ob unsere Atmung zweckmäßig vor sich gehe. Diese 
Kenntnis strömt uns wohl auch vom Ohre aus zu, indem dieses 
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feststellt, ob das gewünschte klangliche Ergebnis zustande kommt, 
aber früher schon werden wir durch Reize verständigt, welche von 
der Muskulatur dem Gehör zuströmen. Wie weit diese Reize uns 
völlig bewußt zur Kenntnis kommen, ist wie vieles andere einer- 
seits vom Vorstellungstypus abhängig, dem ein Mensch 
angehört, anderseits von dem Grade der Schulung, beziehungs- 
weise der Aufmerksamkeit abhängig. 


Vergessen wir aber nicht, daß der Gasaustausch selbst in den 
Lungen erfolgt; jede gröbere Störung in ihren Geweben wird nicht 
minder die Atmung erschweren als eine Störung der Muskulatur, 
in den Nervenbahnen, welche diese zur Bewegung reizen, sowie in 
denen, die uns von der Bewegung Kenntnis bringen. Da aber auch 
Brust und Zwerchfell zusammenarbeiten, kann eine Störung in 
dieser Zusammenarbeit erfolgen, etwa in dem physiologischen, 
fast völligen Synchronismus (Gleichzeitigkeit). 


Die vier Atemarten. 


(Unter auszugsweiser Benützung des Referates von Dr. Jean 
Nadolovitch, Berlin, über „Die vier Atemstufen‘“.) 


1. Die erste Atemart wird beim Liegen und Schlafen ge- 
braucht. Dabei geschieht nichts anderes als ein Sichheben und 
-senken der Bauchwand. Im Kunstgesang bekannt als sogenannte 
reine Bauch-Zwerchfell- oder Tiefatmung. 


2. Das äußere Merkmal der zweiten Atemart ist ein Seit- 
wärtssichdehnen der Flanken- und Lendengegend, während Bauch 
und Brust sich wenig beteiligen, bekannt als reine Flankenatmung. 


3. Bei der dritten Atemart dehnt und wölbt sich der Brust- 
korb bei eingezogenem Bauch und unbewegter Schlüsselbein- 
gegend. Im Kunstgesang bezeichnet als (die altitalienische) Brust- 
atmung. 

4. Bei der vierten Art (sogenannter Notatem) dehnt und hebt 
sich alles, auch die Schlüsselbeingegend, um möglichst viel Luft 
in die Lunge zu pumpen. Diese Art heißt Hoch- oder Schlüssel- 
beinatmung, ist eine Ausnahme und gefährlich. 
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Stimmdiagnose nach Körperbau. 

Nach Untersuchungen von Dr. Jean Nadolovitch, Berlin, 
haben folgende Faktoren maßgebende Bedeutung für die Bestim- 
mung der Lage (Charakter). 

Länge des Oberkörpers und des Halses, Form von Schultern 
und Nacken, die angeborene Stellung des Kehlkopfes (nicht beim 
Singen), Beschaffenheit von Kehlkopf, Stimmlippen*), Zunge, 
Unterkiefer, Nasenrücken und -wurzel, Backenknochen. 

Nach Untersuchungen von Prof. Michael Erbstein, Leningrad, 
kommen noch dazu: 

Beschaffenheit der Trachaea (Luftröhre) und der Trachaeal- 
ringe*) und des harten Gaumens, der nach Länge, Breite, Tiefe 
und Steilheit gemessen wird, zuletzt Gesamtvolumen des Brust- 


korbes. 


Definition der in diesem Buche verwendeten 
Fachausdrücke. 

**=) Tonführung ist die Beeinflussung der Richtung der 
Tonwellen, teils durch Atemdruck, teils durch die Stellung des 
Kehlkopfes, des Kehldeckels und der bezüglichen Teile des An- 
satzrohres, und zwar durch alle die Faktoren zugleich oder nur 
durch einzelne von ihnen. 

==) Ansatzrohr nennt man alle Hohlräume oberhalb der 
Stimmlippen von der Schädelhöhle und den zum Ohr gehörigen 
Räumen abgesehen. | 

Ansatz ist das mit dem Ohre lokalisierbare Phänomen, 
das sich im Ansatzrohre als Folge der Tonführung abspielt. 

”*) Einsatz ist das akustische Phänomen, das durch die 
Form der Glottis (Stimmritze) unmittelbar vor Beginn der 
Phonation (Tongebung) bestimmt ist. Wir kennen drei Einsatz- 
arten, 1. gehauchter Einsatz — dreieckige Glottis durch Luft- 
reibung vor dem Ton, 2. weicher Einsatz — geringe Öffnung oder 
zarte Berührung, 5. harter Einsatz — vollkommener Verschluß, 
der durch den Atemstoß gesprengt wird (Glottisschlag). 
%) Bei schwieriger Diagnose durch den Laryngologen zu untersuchen. 

**) Aus den vorläufigen Ergebnissen der Wiener Enquete Juli 1928 
zur Feststellung einer Nomenklatur. 
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”®) Wilde Luft = unrhythmische Schwingung der Aus- 
atmungsluft, die Reibung ruft Geräuscheindruck hervor. 


**) Intonieren — Beginn des Tones (bestimmte Höhe). 


a) Distonieren = zu hoch intonieren, 


b) Detonieren — zu tief intonieren. 


*) Register: Unter Register verstehen wir eine Reihe von 
Tönen, die durch denselben Schwingungsmechanismus der Stimm- 
lıppen, durch dieselbe Stellung der Stimmlippen (Glottisform), 
durch eine bestimmte Kehlkopfstellung, durch eine entsprechende 
(Juantität des Luftverbrauches und schließlich mit derselben 
Resonanz als teilweiser Erscheinung der Tonführung — doku- 
mentiert durch die beim Singen am Schädel und am Thorax fast 
ausnahmslos in gleicher Weise auftretenden Vibrationen gebildet 
werden. Der gleichartige Klang bestimmter Tonreihen wird durch 
ein bestimmtes konstantes Verhalten der Obertöne bedingt. 
Alle demselben Register angehörigen Töne sind von einerlei oder 
wenigstens sehr ähnlicher Natur, da sie ja durch dasselbe mecha- 
nische Prinzip hervorgerufen werden und sie unterscheiden sich 
von den Tönen des anderen Registers, sofern sie nicht in einem 
Teil ihres Gebietes einander decken, durch die oben erwähnten 
Kriterien ihrer mechanischen (physiologischen) Bildung. Wichtig 
sind auch die Begriffe Registerausgleich (die Fähigkeit 
des Sängers, aus einer Form des Stimmlippenmechanismus in die 
andere Form desselben reibungslos hinüber zu gleiten) und Ein- 
register. Wir haben hier einen tonbildnerischen Begriff vor 
uns, mit dem eine große Anzahl von Gesangspädagogen die klang- 
liche Vorstellung einer einheitlichen Resonanz für alle Töne und 
eine einheitliche Funktion des Singens im Umfange von 2% bis 
3 Oktaven verbindet! 





*) Unter auszugsweiser Benützung des Referates von Universitäts- 
professor Dr. Hugo Stern (Wien) „Die Notwendigkeit einer einheitlichen 
Nomenklatur für die Physiologie, Pathologie und Pädagogik der Stimme“. 

**) Aus den vorläufigen Ergebnissen der Wiener Enquete Juli 1928 
zur Feststellung einer Nomenklatur. 
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*) Übergangstöne = Verbindungstöone — Töne jenes 
Tonbezirkes, welcher zwischen der oberen Mittellage und dem 
Beginn der Höhenlage liegt**). 

*) Appoggio = Stütze. Der Begriff Appoggio (Stütze) 
beinhaltet einen ganzen Komplex von äußeren und inneren Ge- 
schehnissen, die für die Stimmbildung von größter Bedeutung 
sind. Im Vordergrunde derselben steht die innere Verankerung 
und Abwägung der Ein- und der Ausatmungsfunktion, die Aus- 
balancierung dieser beiden Faktoren, teils im Interesse eines 
geregelten Atemverbrauches, teils — und das in einem noch 
höheren Grade — um die eigentliche Erzeugung des Tones in 
engster Verbindung mit der Basis (Atem) seiner Entstehung zu 
halten. Nur ein derartig produzierter Ton läßt uns die richtigen 
Schwebungen hören, die sich in einem beseelten Vibrato doku- 
mentieren, nur ein auf diese Weise gebildeter Ton entspricht so- 
wohl den stimmhygienischen, wie auch den stimmästhetischen 
Gesetzen. 

Nr. 1. Die Stütze vermittelt die Gefühle und Empfindungen 
über die inspiratorische (einatmend) Spannung im Brust- 
korb und speziell am Brustbein. 

Nr. 2. Sie regelt den Antagonismus (Gegenwirkung) zwischen 
der Einatmungs- und Ausatmungsmuskulatur. 

Nr. 3. Sie beinhaltet die große Rolle der richtigen Atem- 
führung und der richtigen Kompression der Luft unterhalb des 
Kehlkopfes. 

Nr. 4. Das Wesen der Stütze liegt in der gestauten verdich- 
teten Luftsäule und infolgedessen in dem verhaltenen Atem. 

Nr. 5. Der Stütze liegt die Verwendung der Einatem- 
bewegung zwecks Regulierung der Ausatembewegung zugrunde. 


*) Unter auszugsweiser Benützung des Referates von Universitäts- 
professor Dr. Hugo Stern (Wien) „Die Notwendigkeit einer einheitlichen 
Nomenklatur für die Physiologie, Pathologie und Pädagogik der Stimme“. 

**) Wir kennen noch jene Übergangstöne, welche zwischen der 
unteren Mittellage und dem Beginn der Tiefe liegen, besonders bei 
Frauenstimmen bemerkbar. Anm. der Verf. 
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Nr. 6. Sie vermittelt die Einbeziehung des Zwerchfelles in 
unseren Bewußtseinskreis. 

Nr. 7. Sie bedeutet einen ganzen Komplex von äußeren und 
inneren Geschehnissen zwecks Bereitschaftsstellung der „Instru- 
mentenform” des Sängers. 

*) Falsett —= dünne, kopfig klingende Töne der Höhe 
(hauptsächlich der Männerstimme eigen und in diesem Falle 
weibisch klingend), deren reibungslose Verstärkung bis zum 
vollen Normalklang fast nie möglich ist. 


Über Tonführung. 
Von Universitätsprofessor Dr. Emil Fröschels, Wien. 


Unter den vielen unklaren und unrichtigen Vorstellungen, 
welche das Gebiet der Stimmtechnik verdunkeln, nimmt die so- 
genannte Tonführung einen besonderen Platz ein. Man ist vielfach 
der Meinung, man könne wie eine Kuh am Halfter den Stimm- 
bandton da und dorthin führen. Die einen behaupten, er müsse 
gegen die Kuppe des gehobenen weichen Gaumens, die anderen, 
er müsse gegen die Oberzähne geführt werden, wieder andere, 
man solle ihn in die Richtung der Stirnhöhle lenken. Speziell der 
Ausdruck Bogenführung spielt eine häufige Rolle: ihm liegt 
die Annahme zugrunde, man könne den Ton entlang der hinteren 
Rachenwand und des Gaumengewölbes dirigieren. All diesen ver- 
schiedenen Meinungen ist der falsche Glaube gemeinsam, daß 
der Ton physikalisch ein lineares Gebilde sei, während er in der 
Tat aus in Kugelwellen sich abspielenden Luftverdichtungen und 
-verdünnungen besteht. Ein vom Ausatmungsstrom nach oben aus- 
gebogenes Stimmband stößt die auf seinem Wege befindliche Luft 
in die gleiche Richtung, aber der Stoß überträgt sich auf.die Luft 
im Pharynx (Schlund) nach allen Richtungen, so daß er sich 
nach allen Richtungen von dem Stimmbande wegbewegt, das 
heißt, daß ihre einzelnen Teilchen sich in der Form einer Kugel- 
schale (Mantel einer Hohlkugel) von ihrer Ruhelage entfernen. 
Dadurch addieren sich diese Luftteilchen denen, welche sich ihnen 
in den Weg stellen, sie treiben diese vor sich her (natürlich wieder 


*) Definition der Verfasserin. 


106 


entsprechend der Form eines Kugelmantels) und durch diese 
Addition entsteht Luftverdichtung. Nach einer bestimmten Zeit 
— diese ist für jede Tonhöhe eine andere, genau bekannte — haben 
alle sich in Folge des Stimmbandstoßes bewegenden Luftteilchen 
ihre lebendige Kraft eingebüßt und sie schwingen wieder, 
indem sie alle zusammen einen sich immer verkleinernden Kugel- 
mantel bilden, gegen den Ausgangspunkt zurück. 
Während der Zeit der Bewegung vom Stimmbande weg war in 
dessen Umgebung Luftverdünnung, und zwar naturgemäß wieder 
in Form eines Kugelmantels. Dieses Hin- und Herpendeln teilt 
sich der Luft der Umgebung mit, so daß schon nach einer Sekunde 
die annähernd 355 m vom Stimmbande entfernte Luftschicht 
analoge Schwingungen ausführt. Man sagt, der Schall pflanze 
sich mit einer Geschwindigkeit von 335 m in der Sekunde fort. 
Es stellen sich im menschlichen Ansatzrohre sowohl als auch in 
der Regel im Raume um den betreffenden Menschen der schwin- 
genden Luft bald Hindernisse in den Weg. Solche sind die Wände 
des Pharynx, die Zunge, der weiche und der harte Gaumen, die 
Zähne und bei enger Mundöffnung auch die Lippen, was den um- 
gebenden Raum betrifft, etwa Möbel, Vorhänge, Boden, Wand 
und Decke. Von ihm wollen wir hier absehen, und nur der Hin- 
weis darauf sei gemacht, daß man in Musikzimmern gern jede 
Überladung, vor allem aber viele Teppiche, Vorhänge und Polster 
vermeidet, weil sie den Ton töten. Diese allgemein bekannte Tat- 
sache mag dazu beitragen, das Verständnis für ähnliche Ver- 
hältnisse im Ansatzrohre zu erleichtern. Denn schließ- 
lich stellt dieses nichts anderes vor als ein erstes Zimmer, in 
welches sich der Ton ergießt. Freilich sind hier verschiedene 
Möbelstücke nicht entfernbar. Der Teppich, nämlich die Zunge, 
die Vorhänge, das sind Gaumen, Bögen und Lippen, gehören dazu. 
Aber gewisse Polster, wie Wucherungen an den Wänden des 
Pharynx, in der Nase und vor allem solche der Gaumen- und der 
Rachenmandel, entfernt der Arzt, wenn sie störend wirken. Es 
wäre auch völlig verfehlt, wollte man meinen, alle die verschie- 
denen Hindernisse, die sich der Luft in den Weg stellen, seien dem 
Tone feindlich. Sie verändern ihn nur, wie wir gleich zeigen 
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werden, sind ihm aber an und für sich zuträglich. Wer weiß 
nicht, daß es besonderer Anstrengungen bedarf, um in freier Luft 
ebenso gut hörbar zu singen, wie in einem Saal? Die Hindernisse 
modifizieren aber den Ton, und zwar auf mehrfache Weise. 
Gelangt eine Wellenbewegung aus einem Medium an ein anderes 
von verschiedener Dichte, so tritt bekanntlich Zurückwerfung 
(Reflexion) der Wellen in das erste Medium auf. Solche Re- 
flexionen werden überall, an den Wänden des Ansatzrohres, an 
der Zunge, und zwar sowohl an ihrer Wurzel als auch an anderen 
Teilen, wenn sie im Wege liegen, an den Zähnen usw. entstehen. 
Da nun, wenn eine Welle an einem dichteren Medium abprallt 
an dem Orte, wo diese etwa als Verdichtung erscheint, Verdünnung 
entsteht, so kann es dazu kommen, daß die reflektierte einen Teil 
einer ihr entgegenkommenden Welle auslöscht (Interferenz). Die 
Richtung, in welcher eine Schallwelle zurückgeworfen wird, hängt 
bekanntlich von der Richtung ab, in welcher die Auffallende das 
reflektierende Medium trifft. Eine gute Vorstellung dieser Ver- 
hältnisse kann man sich machen, wenn man die Art und Weise 
verfolgt, in welcher Billardkugeln von der Wand des Billards 
abprallen. Die Reflexion ist nun einer der wich- 
tigsten Komponenten der sogenannten Tonfüh- 
rung. Doch das wollen wir erst später ausführlich erläutern, 
vorerst aber müssen wir uns noch mit den Phänomenen befassen, 
welche auf Resonanz beruhen. Die Physik versteht unter 
diesem Ausdruck die Verstärkung eines Tones dadurch, daß sich 
die Schwingungen eines tönenden Körpers auf einen anderen 
Körper übertragen; je mehr schwingende Teilchen, um so stärker 
der Ton*). Die resonierenden Teilchen schwingen nur so lange, wie 
es der Tonerreger tut. Man kann all diese Erscheinungen sehr gut 
an den Helmholtzschen Resonatoren studieren; sie sind kugel- 
förmige Hohlräume von verschiedenen Dimensionen, welche an 
zwei einander gegenüberliegenden Stellen je eine Öffnung auf- 
weisen; die eine von ihnen ist mit einer Ohrolive versehen, ver- 


*) Aus Dr. Wagemanns, Lilly Lehmanns Geheimnis der Stimm- 
bänder: „Ich möchte die Stimme absolut schön nennen, die bei jedem 
Ton sämtliche Körperschwingungen zur Verfügung hat.“ 
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mittels welcher man den Resonator mit dem Ohre verbinden kann. 
An die zweite Öffnung hält man einen Schallerreger (z. B. eine 
Stimmgabel), und wenn dieser den Ton erzeugt, auf 
welchen der betreffende Resonator abgestimmt 
ist, so tönt er kräftig mit”). Aber auch in der Tonreihe benach- 
barter Töne, ferner vor allem die Oktave bringen ihn zu einem 
gewissen, wenn auch nicht so kräftigen Resonieren. In unserem 
Körper kommen sehr zahlreiche hohle und kompakte Teile als 
Resonatoren in Betracht. Das gesamte Ansatzrohr, soweit es 
Höhlen darstellt, aber auch in seinen kompakten Elementen, 
Weichteile und Knochen in ihm, die Nebenhöhlen der Nase, die 
Schädelknochen und andere sind alle geeignet, durch einen Stimm- 
lippenton in Resonanz zu geraten; nicht minder können die Luft- 
röhren und das Bronchiensystem, die Wand des Brustkorbes, ja 
selbst die Extremitäten zu Resonatoren für bestimmte Töne 
werden. In der Tat kann man bei gut geschulten Sängern sogar 
die Finger vibrieren fühlen, wenn sie einen nicht zu hohen Ton 
kräftig singen. Von den genannten Körperteilen können einige in 
ihrer Form verändert werden, während dies für andere nicht zu- 
trifft. In die erste Gruppe gehört die Mundhöhle, der Rachen, in 
die zweite Nase und ihre Nebenhöhlen, die Schädelknochen und 
andere. Der gesungene Ton ist Vokal oder stimmhafter Konsonant. 
Man nimmt an, daß sich Vokale von Konsonanten besonders 
dadurch unterscheiden, daß jene nur Klang, diese auch Geräusch 
enthalten. Während sich nun in der Tat in Konsonanten immer 
auch Geräusche finden, sind Vokale keineswegs immer geräusch- 
frei. Dieses Merkmal tragen vielmehr nur die von einem voll- 
endeten Künstler gesungenen, während sonst immer auch Ge- 
räusche beigemengt sind. Dazu gehören nicht nur die von wilder 
Luft stammenden, sondern wahrscheinlich auch alle diejenigen, 
welche man mit dem Ausdrucke knödeln, pressen, piepsen u. a. 
bezeichnet. Von diesen Stimmfehlern aber wollen wir hier ab- 
sehen und von dem ideal gebildeten Vokal allein sprechen. Dieser 


*) Es ist klar, daß Töne verschiedener Höhe auch ver- 
schiedene, auf sie abgestimmte Resonatoren benützen müssen, 
um ihre beste Wirkung zu erzielen. Anm. d. Verf. 
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muß also neben dem stimmlichen Ton (Grundton) eine mehr oder 
weniger große Zahl von Obertönen enthalten. Die Zahl schwankt 
je nach dem betreffenden Vokal und je nach der Höhe des 
Grundtones. Wie und wo entstehen sie nun? Sie können nur 
durch Resonanz zustande kommen, da sich ja mit Ausnahme der 
Stimmlippen kein Schallerreger im Stimmorgane des Menschen 
findet. Die starren Resonatoren (siehe oben) können begreiflicher- 
weise zur Tonführung nichts beitragen, also bleiben für diese 
Funktion nur diejenigen übrig, deren Form veränderlich ist. Diese 
aber sind der Rachen und die Mundhöhle*). Durch Zusammen- 
ziehung gewisser Schlundmuskeln, Annäherung oder Entfernung 
der Gaumenbögen, an-, bzw. voneinander, durch Heben und 
Senken des weichen Gaumens, Zurückziehung oder Vorwärts- 
bewegung, Hebung oder Senkung der Zunge, durch Bewegungen 
des Unterkiefers und der Lippen können Rachen und Mund- 
höhle in ihrer Gestalt sehr wesentlich verändert werden. Solche 
Formveränderungen schaffen nicht nur Resonatoren für ver- 
schiedene Töne, sie beeinflussen auch die Verhältnisse der Re- 
flexion. Und dadurch allein kann der Ton, und zwar das an dem 
betreffenden Orte bestehende Gemenge von Grund und Ober- 
tönen 'in verschiedene Richtungen gelenkt werden. Erinnern wir 
uns, daß von der Richtung, in welcher die Schallwellen auf ein 
Hindernis stoßen, die Richtung, in welche sie reflektiert werden, 
abhängt, so werden wir verstehen, daß es für den Weg, welchen 
sie nehmen, nicht gleichgültig ist, ob die Zunge flach liegt oder 
gehoben ist, ob zum Beispiel der weiche Gaumen stark gewölbt 
wird oder sich nur mäßig hebt. Ich habe versucht, diese Frage in 
der Weise experimentell zu behandeln, daß ich nach Sängern 
fahndete, welche den Ton willkürlich in verschiedene Richtungen 
lenken konnten, um sie zu befragen, wie die innere Form des 
Ansatzrohres ihrem Gefühle nach bei verschiedener Art 
der Tonführung beschaffen sei. Unter dreiundzwanzig 





*) Aus den vorläufigen Ergebnissen der Enquete zur „Feststellung 
einer Nomenklatur“, 1928, treten zu diesen beiden Faktoren noch Atem- 
druck, Stellung des Kehlkopfes und des Kehldeckels als die Tonführung 
beeinflußend hinzu. Anmerkung der Verfasserin. 
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Künstlern und Künstlerinnen waren nur drei, welche fähig 
waren, die Tonführung willkürlich zu ändern, und zwar konnten 
sie, wie sie es bezeichneten, den Ton mehr gegen die Oberzähne 
oder mehr gegen das Nasenbein lenken. Die Beobachtung durch 
mich ergab dabei in der Tat auch akustische Unterschiede; ich 
hatte den Eindruck, daß im zweiten Falle wirklich der obere Teil 
des vorderen Gesichtsschädels mitvibriere, während die Vibra- 
tion im ersten Falle scheinbar nur die untere Partie betraf. Auch 
das Tastgefühl bestätigte den akustischen Eindruck. Alle Ver- 
suchspersonen gaben übereinstimmend an, daß die Zunge und 
auch der weiche Gaumen ihre Lage verändern, wenn sie die Ton- 
führung verändern. Ich zweifle nicht daran, daß auch in anderen 
Teilen des Ansatzrohres Lageveränderungen stattfanden, wenn die: 
Tonführung eine andere wurde, doch entgingen sie der Selbst- 
beobachtung der Künstler. Ich ersehe in diesen Angaben eine 
Bestätigung der obigen Schlußfolgerung, daß die Tonführung in 
erster Linie von den Reflexionsverhältnissen im 
Ansatzrohre abhängt. Gerade deshalb wird bei verschie- 
denen Individuen die Führung des Tones zur gleichen 
Stelle nicht mit den gleichen Mitteln erreicht 
werden können. Ist die Form des Ansatzrohres so wie das Gesicht 
— bei jedem Menschen eine andere — so wird etwa 
die gleiche Zungenstellung bei einem Individuum die Schall- 
wellen nicht zum selben Orte lenken helfen wie bei einem 
anderen. Schon deshalb wird ein Pädagoge nicht nach einer 
Methode unterrichten dürfen, sondern jeder Schüler mu 
nach einer anderen zum Ziele geführt werden. 
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